نی مر 
اسکار یی 


م 


و ققیر > سا 
موسسات اراوی ور 





- 








۰ 
۱ 
۱ 
۱ 
0 
0 
1 
۱ 
۱ 


1 
مس 2 























براکت» اسکار گروس, ۱۹۲۳ - 
کع06۳ 0562۲ ,70616۱1 
تاریخ تناتر جهان / اسکار گ. براکت؛ ترجمه هوشنگ آزادی‌ور. 
۳ج مصور. 
فهرستنویسی براساس اطلاعات فیپاء 
عنوان اصلی: هط عط) اه جوماعن! 
چاپ اول ۰۱۳۶۶ 


چاپ سوم: ۰۱۳۸۰ 
(ج.۱) :9645881064 158 


۱ نمایش - تاریخ. ۲. نمایشنامه - تاریخ و نقد. الف. آزادی‌ور» هوشنگ» ۱۳۲۱ - 
مترجم. ب. عنوان: 
۲ت۴ب/۳۸۱۲۱۰۱ ۷۹۳/۰۹ 
۱۳۷۵ 
کتابخانه ملی ایران ۷۶-۱ 
محل نگهداری: 
چاپ اول چاپ دوم چاپ سوم 
۱۳۶۶ ۱۳۷۵ ۱۳۸۰ 


#۳ 
اما راست 2۱92 


انتشارات مروارید, تهران خیابان انقللاب, صندوق پستی ۱۳۱۳۵-۱۶۵۴ 


6 :۱ ۵۲ وماوال۲ ,0۲۵65 096۵۲ 2۳06۵ 
7 ,۴۵۱0۱0۱۰ 7۳۲4 .رانعیع»نونا دصدنع] 
تاریخ تثاتر جهان 
براکت اسکار,گروس 
مترجم: هوشنگ آزادی‌ور 
ویراستار: فرخ وطن 
صفحه‌آرایی و روی جلد: ادوارد آرشامیان 
(با تشکر از همکاری احمد عالی) 
چاپ گلشن 


تیراژ ۲۲۰۰ 


شابک ۹۶۴-۵۸۸۱-۰۶-۴ 964-5881-06-4 ۱58 


شیر سس 
۱ 
خاستگاههای تئات ۳۸ 









نظریه‌های دیگر درباره‌ی خاستگاه 
آپین در مصر باستان و خاور نزديك. 
نگاهی به منابع تاریخ تثاتر ی 
زیرنویسهای نصل ارل 







دیونوسیای شهر در سده‌ی ششم 
تراژدی در سده‌ی پنجم پیش از مپلا 
نمایش ساتیر, ی 
کمدی بونانی در سده‌ی پنجم پیش از مبلاد. 
جشنواره‌های دراماتیلك در سده‌ی پنعم پیش از میلاد. 
گزینش نمايشنامه و سرمایه گذار: 


بازیگران و بازیگری. 


























۳ 


تناتر و درام رومن ۱۳۸ 





زیرنویسهای فصل سوم.... 


۱۷۴۰ 








۴ 
شرق و غرب 
در تلاقی هزار ساله 





تناتر و درام در اواخر قرون وسطی 
اجرای نمایش در خارج از کلیس 
درامهای بومی مذهبی....--... 
تهیه و تولید نمایش. 
کار گردان....... 
باز یگران و بازیگری: 
لباسهای نمایش.... 
صحنه‌ی نمایش در اواخر قرون وسطی 


)۲۲۴( 


۳۳۷۰ 












۳۳ 
۳۳۳ 
۳۳۵ 


۳۳۸۰ 
.۱۳۳۹۰۰ 
وف 
















تماشاگران و تالارهای نمایش.. 
شکلهای دراماتيك غیرمذهیی. 
نمایشهای فارس در فرون وسطی: ۵۴ 
نمایشهای اخلاقی.. 
نمایشهای مجلسی اتجنیای ی 
میان پرده‌ها.... 


مسابقات لال ری و بل پرشی. 1۶۶۰ 
مراسم درباری و نمایشهای خیابانی. .۳۷.۰ 
زوال و دگرگونی درام قرون وسطایی.. .۲۷۳۲۳ 
نگاهی به منابع تاریخ تثاثر ی مگ هو اب یو نی ۱۳۷۵1 
زیرنویسهای فصل پنجم.... ۱۷۸۰ 








اینترمتصو و اپرای ایتالیایی 
توسعه‌ی شبوه‌های جدید صحنه‌پرداز ی 
تحولات معماری تناتر. 
رسایل فنی ر آفکتهای مخصرص.. 
نوو پردازی در صحنه 





۷ 
تثاتر انگلیس 
از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ ۱۳۳۶ 
شکسپیر و معاصرانش.. 
درام نریسان جاکوبی و کارولاینی: 
قوانین دولتی برای تئاتر 
گروههای بازیگری... 






















0 مخصوص. 


صحنه‌پردازی. وسایل صحنه. 


درام مذهبی در اسپانیا. 
آغاز درام غیرمذهبی... 
تناتر حرفه‌ای اولیه در اسپانیا.. 
لرپه د رگا و معاصرانث 
کالیررن ر معاصرانش. 
کورالها (تثاترهای عمومی).. 
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پیشگفتار مترجم 





کتابی که بیش روی شماست جلد اول از نخستین تاریخ جامع تثاتری است 
که در اختیار خواننده‌ی فارسی زبان قرار می‌گیرد. مولف کتاب کوشیده است 
چکیده‌ی آنچه را که مربوط به فعالیتهای تثاتری در جهان است در حجم 
نسیتاً محدودی گرد آورد. کتاب حاویی تحول شیوه‌های بی‌شماری است که 
نمایشگران همه‌ی کشورهای غرب و شرق برای ارتباط با تماشاگر پیش 
گرفته‌اند: تشکیل گروه, تهیه‌ی دکور, لباس محل اجراء شیوه‌های گوناگون 
بازیگری و بیان و شخصیت پردازی و صحنه آرایی, طبقه بندی‌ی تماشاگران 
در طول اعصار, و حتی تعداد اجراهای سالانه و قیمت بلیت ورودی و دستمزد 
بازیگران و بسیاری نکات جزیی دیگر که سرنوشت تثاتر را رقم زده‌اند. کتاب 
حاضر علاوه بر آن که تصویر کامل و روشنی از تثاترو نمایش را برای 
پویندگان و محققان ترسیم می‌کند. برای همه‌ی دست اندرکاران تثاتره و حتی 
سینماء از بازیگر و نویسنده و کارگردان و طراح, تا معمار و منتقد و صاحبان و 
گردانندگان, و چه با تماشاگران, مفید و مفتتم است. رهیافت علمی‌ی این 
کتاب با تثاتر برخوردی زنده و پویا دارد. هر نغییر. تحول و جنبشی را در 
ارتباط با ریشه‌های تاریخی, نیازهای اجتماعی و اقتصادی, فرایانتهای 
فکری و عقیدتی, و دستاوردهای فنی‌ی دورانش بازرسی می‌کند. مزلف هرگز 
در دام افسانه‌ها و خیالیردازیهایی که معمولا در اسناد باستانی رجود دارند 
نمی‌افتد و اسناد و گزارشهای بی‌شمار و تاریخهای کهنه و تازه‌ی تئاتر را زیر 
و رو می‌کند. و می‌کوشد سره را از ناسره باز شناساند. لذا خواننده ضمن آن 











که تاریخ مفصل اما فشرده‌ای از تثاتر در جهان را می‌آموزد. همزمان فوت و 
فن تحقیق تثاتری, و تحقیقات فرهنگی و هنریی دیگر را نیز فرا می‌گیرد. اين 
کتاب به خاطر حوزه‌ی وسیعی که در بر دارد, يك فرهنگ تثاتری نیز محسوب 


می‌شود. 


ملف محترم کتاب اشاره‌ای به تثاتر ایران نکرده است, شاید به دو 
دلیل: نخست آن که اسناد و منابع تاریخی در اين باره بسیار اندك و ناپیوسته 
است. دوم آن که مولف به طور کلی به تثاتر کشورهایی پرداخته که در فرایند 
رشد و توسعه‌ی تثاتر امروز جهان موثر بوده‌اند. درباره‌ی تاریخ تمدن و 
فرهنگ ایران تاکنون بررسیی کامل و منظمی صورت نگرفته. و اين امر در 
مورد تتاتر ايران نیز صادق است. تصور آنکه نوعی سنت تثاتری در جامعه‌ای 
وجود نداشته باشد. مشکل یا شاید غیرممکن است. ‏ از طرف دیگر کلیه‌ی 
شکلهای نمایشی‌ی سنتی و نوین ايران را می‌توان در تثاتر ملل دیگر ردیایی 
کرد. ایران به واسطه‌ی موقعیت ویژه‌ی‌جغرافیایی, سازمان گسترده‌ی دولتی» 
و تنوع فرهنگی‌ی خود همواره در میان کشورهای خاررمیانه و خاور نزديك 
جایگاه بلندی داشته است. اما اين سرزمین کهنسال از آغاز درگیر جنگ و 
ویرانی و تماسهای مداوم با کشورهای جهان بوده است. و به خاطر همین 
ارتباطهای مداوم از طریق تجارت و جنگ, بسیاری از پدیده‌های فرهنگی‌ی 
ایران با کشورهای دیگر نقاط مشترك فراوان پیدا کرده است. تماس با یونان 
و مصر باستان, جنگ با روم و بیزانس, و پذیرفتن اسلام. فرهنگ ایران را غنا 
و تنوع عظیمی بخشیده, چنانکه تمیز فرهنگ اصیل ایرانی از غیرایرانی 


کاری دشوار, و شاید غیرضروری می‌نماید. محققان گاه بدانجا می‌رسند که 
مثلاً می‌گویند دیونوسوس, یکی از خدایان اساطیری بونان, در اصل خدابی 
آریایی به نام دیوانوشه بوده است؛ به گفته‌ی پلوتارك هنگامی که اسکندر 
وارد ايران شد در شهرهای کرمان و همدان تماشاخانه‌هایی رجود داشته 
است»؛ در تاریخ بخارا آمده «مردمان یخارا را در کشتن سیاوش نوحه‌هاست. 
چنانکه در همه‌ی ولایات معروفست. و مطربان آثرا سرودها ساخته, و قوالان 
آن را گریستن مغان خوانند و این سخن زیادت از سه هزار سال است«»...»؛ 
همچنین گفته‌اند ایرانیان هنگام جنگ شیپور و کرنا می‌زدند و دلهایی را که 
بر آن زنگوله آریخته بود به صدا در می‌آوردند. و هنگام استراحتو سربازان, یا 
پس از پیروزی» برای سربازان خود نمایشهای سرگرمی بپا می‌کردند. علاوه 
بر تماشاخانه‌های موجود در ایران. یونانیان نیز برای تبلیغ فرهنگ ر آیبن خود 
تماشاخانه‌هایی بونانی ساختندد». 

ردیف کردن گزارشهای منفرد و پراکنده, که گاه خالی از شایبه هم 
نیستند. بدون یافتن يك ارتباط درونی و سازواره, و یافتن زمینه‌های تحول و 
رشد. یا عدم تحول و رشد. ما را به تاریخ تثاتر ایران راهبر نخواهد شد. تا 
زمانی که بررسی‌ی پیوسته و روشنی از سیر تمدن و فرهنگ ایران به عمل 
نياید سنت تناتری در ایران ناشناخته خواهد ماند. تنها بررسیهای نسبتاً 
جامعی که در باره‌ی نمایش ایرانی صورت گرفته کتاب پرمایه‌ی نمایش در 





۱و نقل از کتاب پیدایش نمایش و رقص در ایران. نوشته‌ی مجید رضوانی. 
۳ نقل از کتاب نمایش در ایران نوشته‌ی بهرام بیضایی, 
۴ نقل از کتاب پیدایش نمایش و رقص در ایران. نوشته‌ی مجید رضوانی. 





ایران نوشته‌ی آقای بهرام بیضایی, و کتابهای پیدایش نمایش و رقص در 
ايران نوشته‌ی آقای مجید رضوانی. و بنیاد نمایش در ایران نوشته‌ی آقای 
دکتر جنتی عطابی است. جز اینها مقالات, گزارشها. و کتابهای پراکنده‌ی 
دیگری نیز منتشر شده که نمی‌توان براساس آنها چهره‌ی واقعی و کامل 
نمایش ایرانی را ترسیم نمود. در اين وجیزه تنها می‌توان خطوط اصلی‌ی 
پیگیری‌ی تثاتر در ایران را به صورت کلی عنوان کرد: 

رایجترین نظریه ی خاستگاه تثاتر بر آن است که تثاتر از دل اسطوره و 
آیین به در آمده و متحول شده است. پیش از دوران نوشتاری, و در میان 
جرامع ابتدایی. آبینها شکلی از معرفت و وسیله‌ای برای ضبط وقایم. 
مقذسات, آداب. و تاریخ اقوام بودند. يك نمایش آیینی تماشاگران را. که 
خود اجراکننده نیز بودند. در فعالیتی خلاق و جمعی به وحدت می‌رساند. 
حقیقت فردیی شرکت‌کنندگان را با حقیقت جهانی و کیهانی‌ی آنان معادل 
می‌کرد. و نیروی معنوی و روحانیی قبیله يا جماعت را آزاد می‌ساخت. در 
دوران شفاهی, آیین کاربردی همه جانبه داشت و مهمترین وسیله‌ی ارتباط 
جمعی محسوب می‌شد. و کم و بیش همان وظایفی را یرعهده می‌گرفت که 
امروزه برای تثاتر متصور است. بنابراین آیینها توانستند عناصری را فراهم 
آورند که پیدایی و تحولات اینده‌ی تثاتر بدانها وابسته بود؛ عناصری همچون 
محل اجراء اجراکنندگان. حرکت نمایشیو تماشاگران. محتوای آیین صورت 
نوشتار نداشت, بلکه بر اثر تکرار و تداوم به شکل مناسکی بسیار دقیق در 
فرهنگ شفاهیی قبایل پذیرفته و پالوده می‌شد. از هنگامی که برای اجرای 
آبینها متنی تهیه شد, آنچه امروز تثاتر می‌نامیم زاده شد. از آن پس, تثاتر 
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همچون فعالیتی مستقل و خلاق قاعده بندی شده و به صورت‌های متنوع, پا 
به پای تمدنهای مختلف بشری به حیات خود ادامه داده است. 
تئاتر اجرای آگاهانه‌ی يك متن با يك مایه‌ی از پیش تعیین شده است 
که هدفهای متعددی را دنبال می‌کند: تثاتر آموزش می‌دهد, ارشاد می‌کند. 
سرگرم می‌کند. و نیز در راه کشف جهان و انسان و «الهام بخشیدن» به 
تماشاگران گام برمی‌دارد. تثاتر همواره با انسان بوده است» و فرهنگهای 
مختلف با آن رفتاری گونه‌گون داشته‌اند؛ گاه به داشتن تثاترمباهات‌می‌نمودنده 
و گاه همچون عامل فسادٍ جامعه تکفیر و طردش می‌کردند. 
بر اين برخوردهای متفاوت وتناقض‌آمیز دو علت عمده را می‌توان 
برشمرد: نخست تنوع و پیچیدگیی تناتر, که قادر است از پیش پا 
افتاه‌ترین حرکات نمایشی و تفریحی تا متعالی‌ترین جنبه‌های معرفت بشر را 
به نمایش بگذارد؛ دیگر دامن‌ی نفوذ و اقتدار فرهنگی‌ی آن, در تمدنهای 
بزرگ گذشته تثاتر همچون يك نهاد با نفوذ فرهنگی و عقیدتی عمل می‌کرد. و 
مثل آیین در پی کشف و افشای رازهای نهفته بود. علت سومی را نیز می‌توان 
بر اين دو افزود. و آن فرایافت جامعه است. ارسطو انسان را جانور مقلد 
توصیف می‌کند. از اینرو اجرای نمایش را از غرایز طبیعی‌ی او می‌شمارد؛ در 
قرون وسطی تثاتر سراسر در خدمت آموزشهای اخلاقی و تجسم بخشیدن به 
داستانهای انجیل قرار می‌گیرد؛ پس از رنسانس اروپا انسان همچون 
موجودی زمینی اما لایق رسیدن به کمال تعریف می‌شود» پس انسانگرایی و 
راقعگرایی بر ضوابط فلسفی و فرهنگی, و به تبع آن بر تثاتر زمان. حاکم 
می‌گردد. و شخصیتهای اساطیری در درامها جای خودرا به انسانهای واقعی 








می‌سیارند؛ هنگامی که کپرنيك اعلام می‌کند زمین (و به تبع آن انسان) مرکز 
عالم نیست. تناتر آرمانگرا و بزرگنمایی پدید می‌آید تا اشتیاق رسیدن به 
جاودانگی را باسخ گوید؛ عقل گرایی‌ی عصر ولتر و دیده‌رو و اصحاب 
دایرةالمعارف, احساس‌گراییی سده‌ی هجدهم. طبیعت‌گرایی‌ی عصر علم.و 
انقلابهای سیاسی و اجتماعی, همه تثاتری متناسب با فرایافت دوران خود را 
به وجود می‌آورند. 

در شرق. اما. تثاتر راه و رسالت دیگری در پیش می‌گيرد. از آنجا که 
انسان شرقی شکافی میان تفکر و دين قائل نبست, همه‌ی اعمال بشر, چه 
روحانی و جه مادی, همواره به سوی هدفی واحد میل می‌کند: رستگاری. در 
فرهنگ شرق رستگاری خود ارزشی غایی است. که هم ناشی از دیانت و هم 
بانی‌ی فلسفه و علوم است. هنر نیز همچون فلسفه در شرق لازم است 
الهامخش زندگیی این جهانی از یکسو, وراهنمای رستگاری از سوی دیگر 
باشد. تثاتر شرقی به جای زبان و مفاهیم تعقلی و واقعگرایانه (توهم آفرین) 
زبان تعئیلی را برمی‌گزیند. و ترکیبی از دین, آیین, اخلاق, و سرگرمی است. 
این تثاتر می‌کوشد تماشاگر خود را آرامشی روحانی ببخشد, و او را با حیات 
درونی‌ی خویش و با نظم جهان هماهنگ سازد, تا سرانجام او را به رستگاری 
هدایت کند. هرچند داستانهاو حوادت هیجان‌انگیز در تثاتر شرق فراوان 
است. اما قصد آنها به هیچ وجه داستانگویی و ایجاد هیجانهای کاذب نیست. 
در این تفکر تمام عالم هستی, حتی شخصیتها و صحنه‌هاء تعثیل و مظهری از 
تجلیات وجودند. ظواهر هر چه باشند. هدف نهایی با بیانی غیرمستقیم؛ 
انگیختن احساسات کیفی و حالات ویژه‌ی انسانی است. 
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تتاتر به خاطر طبیعت نقاد و افشاگرانه‌اس حاکمان مستبد را خوس 
نمی‌آمد. از طرفی پادناهان ایرانی خود چندان گرفتار ناخت و تاز و حفظ 
بقای خود بودند. که حتی مجال پرداختن به يلك نمایش رسمی و دولتی را 
نمی‌داشتند. هنر همواره در جوامعی رشد می‌کند که دارای تباتی درازمدت 
باسند. زیرا هنر نیز همچون علم نتیجه‌ی کار گروهی, و انتقال تجربه‌ها و 
دستاوردها از گروهی به گروه دیگر است. حکومتهای ایرانی همواره بس از 
رسیدن به‌فدرت همه‌ی دستاوردهای بیش از خود را از میان برداشته و سازمان 
دیگری را بی‌ریزی‌می‌کردند. در چنین شرایطی سنتهای جدیی نمایشی تنها 
به صورت نمایشهایی آبینی و بومی که ریشه در اعماق فرهنگ جامعه دارد به 
جا می‌ماند. و هرگونه نوآوری با مقاومتی جدی روبرو می‌شود. بنابرایین 
نمایشگران آزاد و حرفه‌ای» اگر وجود داشته باشند. برای جلب تماشاگر ناچار 
به دلقکی (طلحگی) و مسخرگی روی می‌آورند. در نتیجه مهر بی‌ارزنسی 
می‌خورند. جون بی‌ارزشند از حلقه‌ی فرهیختگان جامعه دور می‌افتند. و چون 
مطرود و مکروهند عوامانه و گمنام می‌مانند. نمايش هنگامی در میان توده‌های 
مردم رواج می‌یابد که بتواند خواسته‌ها و آمال آنها را منعکس کند. و چون 
اجازه‌ی این کار را ندارد توده‌ی مردم نیز گرایشی بدان نشان نمی‌دهد. و 
حمایت خود را از آن سلب می‌کند. گزارشگران و مورخان نیز در آتار خود 
اعتنابی به نقل آن نمی‌کنند. به دلایلی از این دست آثار نمایشیی گذشته‌ی 
ما عموماً سینه به سینه. و به عنوان نمایشهایی عامیانه به دوران ما رسیده 
است. اگر باور کنیم که هیچ جامعه‌ای بی‌نیاز از نمایش نیست, در اين صورت 
می‌توان تصور کرد که اين نیاز از طریق انواع آیینهای مذهبی, تعزیه, نقالی. 


نمایشهای عررسکی, روحوضی, شاهنامه‌خوانی. بازیهای فهوه‌خانه‌ای» و 
انوا ع ورزسهای نمابشی برآورده می‌شده. و نیز گاه به نمایشهای خلوت 
در بارهاوخانه‌های انراف, توسط گررههای کوجك و گمنام, محدود می‌گردیده 
است. باید توجه داست که عدم اطلاع ما از جگونگی ر کارکرد همین 
سکلهای نمایشی, و عدم اطلاع از اينکه همین نمایشهایی‌که امروز برچسب 
عامیانه خورده‌اند. در بی کدام حقیقت بوده‌اند. دست و بال ما را در تحلیل 
تثاتر های موجود ایرانی می‌بندد. 


هنگامی که تهاجم غرب به ایران آغاز شد, قالبهای نمایشی‌ی موجود 
در ايران باسخگوی نیازهای جامعه‌ی ایرانی نبودند. روستفکران ایران. که فقر 
مادی و معنوی‌ی کشور را دریافته بودند درخارج از کشور دست به فلم بردند. 
و به وسیله‌ی روزنامه و کتاب به ررسن کردن ذهن مردم پرداختند. اصلاحات 
میرزا تقی‌خان امیرکبیر, تأسیس دارالفنون, تبلیغات دامنه‌دار سید جمال‌الدین 
اسدابادی بر ضد استیداد و لزوم اصلاحات. افکار مردم ایران را بیدار کرد. 
چاب چندین روزنامه, درج اخبار فعالیتهای فرهنگی در غرب, ترجمه‌ی 
مفالات و نمایننامه‌های میرزا فتحعلی اخوندزاده. رسالات و اشعار میر زا 
آفاخان کرمانی, و کتابهای حاج میرزا عبدالرحیم طالبی که اصول علمی و 
اجتماعی را به زبان ساده بیان می‌کردند. تکانهای شدیدی بر افکار ایرانی 
وارد آورد. و همراه با حوادت دیگر تاریخی انقلاب مشروطیت را بی افگند. اما 
فرهیختگان ابرانی همرمان با آشنایی با اندیسه‌های جدید غربی. رفته رفته 
خود سیفته‌ی فرهنگ غرب شدند. این شبفنگی. و نه سناخت نسبی. فدرت 
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ارزیابی انان را فلج کرد. و اغتنانشی به وجود آورد که در همه‌ی زمینه‌ها به 
صورت تقلید کورکورانه از غرب ظاهر شد. در زمینه‌ی نمایش بزودی تعزیه 
کاربرد خود را به عنوان يك نمایش فرهنگی و تربیتی از دست داد. و س از 
سقوط قاجاریه, به خاطر ضدیت با مذهب تقریباً مضوع سد. گروههای 
نمایشی‌ی دیگر از جمله نقالان, خیمه سب‌بازان. معرکه‌گیران. نمایسگران 
روحوضی, و غیره حون قادر به انطباق با جامعه‌ی بیدار شده‌ی ایران نبودند 
ولیز اجازه‌ی انمکاس حقایق موجود را نداشتند از رواج افتادند. اگر امروز 
چیزی از اين نمایشهای سنتی در گونه و کنار به چشم می‌خورد. شیری 
بی‌یال و اشکم است که انگیزه‌ها و منابع حیانی‌ی خود را از دست داده است. 
از آن پس تثاتر در ايران به صورتی براکنده. و به مقتضای زمانه, از هر چمن 
گلی جیده. و هرگز جز در داخل کلاس دانشگاهها. و در میان جزره‌های 
درسی‌ی دانشجویان, همچون فعالیت سازمان یافته و منضبطی معرفی ننده 
است. 

اگرجه گروههای فراوانی تنکیل شدند. و صاحینظران صالحی يك حند 
در راه ارائ‌ی تئاتری سالم و اصیل و سرزنده, پراساس الگوهای غریی گام 
بردانتند. اما فادر نشدند در میان توده‌های وسیع جای بابی باز کنند, وتئاتر 
حرفه‌ای را در سطح جامعه بدل به يك نهاد فرهنگی سازند. بر این عدم افبال 
علل چندی را می‌توان برشمرد: نخست آنکه تثاتر غرب تاریخ دراز و بر فراز 
تشیبی را شت سر نهاده, و بابه‌بای تمدن غرب راه بموده و به تایه‌ی 
آمروزی‌ی خود رسیده است. سس برای استقرار خبان ستت محکمی حهل 
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سناخت وسیعی از جامعه‌ی خود ندانتند. و کسانی که بعدها از پی آنها رفتند 
بر ستاب و بدون دریافت روشنی از سنت موجود در نمایش ایرانی به کار 
برداختند. نکته‌ی سوم که شاید از همه مهمتر باسد اينکه تئاتر نوین همجون 
نهادی ادبی به ابران معرفی شد. نمایشنامه‌های اولیه‌ی ابرانی ترجمه. اقتباس. 
باخلاصه شده‌ی نمایشنامه‌های غربی بودند. باری, اما همراه اين اقتباسهاء 
شیوه‌های غربی در بازیگری, لباس, دکور. وحتی ترتیب جایگاه تماتاگران 
نیز اتخاذ سد. باید.دانست که اولا تثاتر يك متن ادبی نیست. تثاتر تنها در 
صحنه و در مقابل تماشاگران تثاتر است. و در بیرون از اين دایره تنها متنی 
ادبی است که جزیی از تاریخ ادبیات محسوب می‌شود. ثانیاً نویسندگان 
نمایشنامه معمولاً از دل گروههای موجود نمابشی برمی‌خیزند. یا به استخدام 
آنها در می‌آیند. پس سنت نمایشنامه‌نویسی جدا از محل اجرا, بازیگران. 
طراحان, روابط حرفه‌ای میان افراد گروه. و روابط منطقی مبان بازیگر و 
نویسنده و تماشاگر نیست. سنت نماهشی از قراردادهای نمایشی, و الگوهای 
ارتباطی در میان گروه نمایشگر و تماشاگران به‌وجود می‌آید. و نه يك متن 
ادبی. اين امر در مورد سینما نبز صادق است. زیرا سینما به همان نیازهایی 
پاسخ می‌گوید که تثاتر در طول تاریخ به آن برداخته است. این واقعیت در 
ایران مورد غفلت فرار گرفته. و اعلام استقلال نوبنده از گروه سازمان 
بافته‌ی نمایشی عواقبی داشته است که هنوز هم میان بسیاری از نمایشگران 
حرفه‌ای در ايران جریان دارد. 

هدف از ان کلی‌گویی برداختن به تیوه‌های تهاجم غرب به ایران. یا 
انتقاد از پیشگامان تثاتر نوين ايران نیست. زیرا همین کوششها نیز جای 





قدردانی بیار دارد. بلکه بازرسی‌ی کجرویهاء و به دست دادن دریافتی کلی 
و روشن از نارساییهای تثاتر ایران است. که نزد بسیاری از علافه‌مندان و 
دست‌اندرکاران تثاتر بویژه جوانان ما شناخته نیست. ۱ تحولات سریع 
اجتماعی در ایران معاصر. و اختلافات شدید فرهنگی میان اجراکنندگان تناتر 
قشرهای مردم از يك سو, و وجود اختناق از سوی دیگر موجب شد که تناتر 
ایران نتواند مسیری هموار و پیوسته. و هماهنگ با نیازهای مبرم جامعه بیابد. 
و همواره دچار تجربه گرایی و تمرین در اسکال نوین تناترهایی شد که مدام 
از غرب می‌آمد. از طرفی بحتهای جدی و انتقادی درباره‌ی تثاتر در دهه‌های 
۰ و ۱۳۵۰. بعنی اوج فعالیتهای تتاتری در ایران, ونقد اجراهای تجربی 
همواره سر در گم و بی‌حاصل بود. ارزشها هرگز در جای درست خود ارزیابی 
نمی‌شد. و گروههای فعال نمایشی نیز نتوانستند با نقادی‌ی صادقانه از وجوه 
مختلف کار خود هنجاری مداوم و رشد یابنده بگیرند. بحت در لزوم داشتن 
تناتری مطابق با استانده‌های جهانی. و کوشش برای رقابت با بیشروترین 
تناترهای موجود جهان از نیت اين گفتار بیرون است. اما باید يك حقیقت 
مهم را در نظر داشت. عرظه‌ی تثاتر جهانی, يا هر جیز جهانی . برای 
صدور فرهنگ است. صدور فرهنگ زنده و بویا جدا از صدور کالا و دست 
یافتن به بازارهای جهانی نیست. فرهنگ همواره با فدرت نظامی, اقتصادی و 
سیاسی امکان صدور یافته است و نباید صدور کالاهای عتیق و «فرهنگ 
مردم» را با صدور فرهنگ جهانی اشتباه کرد. نمایشهای عتیق آری. اگر اصیل. 
الهامبخش و تمدن ساز باشند. البته گوهرشناسان را به کار می‌آیند. جیزهای 
عتیق در تاریخ هتر غالباً به همه‌ی بشریت هتردوست تعلق داشته‌اند, زیرا این 


آثار در طول زمان بالایش يافته. از آب و آتش گذر کرده. و جوهری غیرمادی 
یافته‌اند. اما صدور تثاتر جهانی از سرزمینی که هنوز هشتاد درصد مردم آن 
جر نمایشهای تلویزیونی تئاتری ندیده‌اند جای تأسل دارد. ما تثاتری را 
می‌تونیم صادر کتیم که الا خود آن را ساخته و پرداخته باشیم. ثانیاً از قرع 
و انبیق فرهنگ خود عبور داده. آن را پاك و پالوده کرده. و نخست در کشور 
خود مستقر ساخته باشیم. موفقترین نمایشهای ایرانی, که تعدادشان بسیار 
معدود است, هر يك مجموعاً بیش از ده هزار نفر تماشاگر را به خود جذب 
نکرده‌اند. و بیش از نیمی از نمایشهای اجرا شده در ايران را ای کیش از 
بنجهزار نفر دیده‌اند. چنین تثاتری در شکوفاترین وضع خود. همچون بته‌ی 
گلی پس از يك فصل ور می‌برد. عرضه‌ی پیشرفته‌ترین تکتیکهای تثاتری در 
کشور ماء اگر زمینه‌ی مستحکم فرهنگی نداشته باشد نه تنها تماشاگری را 
جذب نمی‌کند و فرهنگی نمی‌سازد, بلکه موجبات سردرگمی و پریشانی‌ی 
تکتیکی را در نزد نوآمدگان به بار می‌آورد. به همین دلیل امروز در هر يك از 
نمایشهایی که توسط جوانان ما عرضه می‌شود تکنیکهای ناهمگونی از همه‌ی 
مکاتب تئاتری را می‌توان مشاهده کرد. که بدون هیچ بافت و ضابطه و چفت و 
بستی در کنار یکدیگر چیده شده‌اند. 
مترجم امیدوار است کتاب حاضر بسیاری از نکاتی را که در تثاتر (و 
حتی سینمای) امروز ایران نادیده گرفته می‌شود روشن سازد. و نمایش را با 
هممی ابعاد فنيی, هنری. فرهنگی, سیاسی و اقتصادی‌ی آن معرفی کند. در 
حال حاضر دست اندر کاران تثاتر و سینمای ایران به رغم همه‌ی نارساییها و 
فقدان امکانات به مرحله‌ای رسیده‌اند که قادرند با بسیاری از کشورهای 





جهان برابری کنند. و ان مرهون تجربیاتی است که به هر حال انجام گرفته 
است. مترجم هنگامی که ترجمه‌ی کتاب حاضر را به دست گرفت به سختی 
باور داشت که تاریخ تثاتری در ايران چاپ نشده باشد. و اگر دست به چنین 
کار خطبری زد همه از آن بود که جای چنین کتابی را به شدت خالی می‌دید. 

مترجم در نظر داشت برای همه‌ی اصطلاحهای فنی و هنریی تثاتر در 
زبان فارسی معادل به دست آورد. اما انجام این تعهد به تمامی میسر نشد. 
زیرا پاره‌ای از اصطلاحها مربوط به فرهنگ تثاتری و بخشی از قراردادهای 
تتاتر اروپا هستند. و پیدا کردن معادل فارسی (با در حقبقت ایرانی) نه برای 
مترجم ممکن بود. و نه هميشه ضرورت داشت. مثلاً «دیالوگ» را گاه «گفتگوه 
ترجمه کرده‌اند. اما «گفتگوه همه‌ی معنای «دیالوگ» را در بر ندارد. دیالوگ در 
حقیقت تقابل و تعاطیی گفتگوست, تا از آن نتیجه‌ی دیگری حاصل آید. با 
مشلا «درام» يا «دراما» را «نمایش». «فاجمه». با «تثاتره به طور 
کلی ترجمه کرده‌اند. این ترجمه‌ها اگر چه جنبه‌هایی از معنای درام را در بردارند, 
اما رسا نیستند. در ادبیات نمایشی درام معمولا به نمایشنامه اطلاق می‌شود. و 
از این لفظ در طول تاریخ تئاتر تعاریف گوناگونی شده است که ترجمه‌های فارسی 
شامل کلیه‌ی این تاریف نمی‌شوند. هنگامی که در يك متن ارو پایی اشساره‌ای به 
«درام»:می‌شود, خود بخود شکلهای فرعی نمایشی همچون پانتومیم, میم. نمایش 
بورلساك. ملودرام و غیره حذف می‌شوند. ‏ مترجم در ترجمه‌ی اصطلاحها 
هر جا که معادلی رسا و جاذب و کامل یافته وام گرفته, و هر جا که خود قادر 
بوده اصطلاحی را وضع کرده, و هنگامی که هيچيك از اين دو میسر نبوده. 
عین اصطلاح راء با توجه به رواج آن, به کار برده است. مترجم همچنین به 


رغم میل باطنی‌ی خود. گاه از اصطلاح رایجی استفاده کرده که آن را 
نادرست می‌داند. مثل اصطلاح «شخصیت» دز مقابل کاراکتر. در زبان فارسی 
کاراکتر غالبا «شخصیت» ترجمه شده است, و اهل تثاتر آن را به کار می‌برند 
و می‌فهمند. اما کاراکتر ضمن آن که معنای شخصیت را می‌دهد, در متون 
تئاتری و در میان نمایشگران معنای «شخص» يا «بازیگر» را نیز القا می‌کند. 
از طرفی شخصیت در زبان فارسی به شخص ممتاز نیز اطلاق می‌شود که 
کاراکتر فاقد آن است. همچنین اصطلاح انکت و افکت مخصوص. این 
اصطلاح را گاه تأثیرات صوتی یا بصری ترجمه کرده‌اند که همان قدر 
غیرفارسی است که واژه‌ی افکت. به هر حال اين واژه اصطلاحی فنی است. 
و تقریباً کار بردی بین‌المللی پیدا کرده است. اما بدان معنا نیست که نمی‌توان 
معادلی فارسی برای آن یافت. مترجم نیافت. 


هر بار که کتاب مرجعی ترجمه می‌شود فقدان يك فرهنگ یکدست و 
جامع و معتبر که دستاوردهای همه‌ی صلاحیتمداران را گرد آورده پاشد بشدت 
احساس می‌شود. متأسفانه هر مترجم وپوینده‌ای ناچار است شخصا بار تبدیل 
اصطلاحهای خارجی را برعهده گیرد. اين اضطرار نه تنها امتبازی نیست 
پلکه بر هر چه آشفته‌تر شدن بازار اصطلاحها می‌افزاید. کوشش این مترجم بر 
آن بوده که در ترجمه‌ی کتاب و گزینش با وضع اصطلاحها سادگی, سهولت و 
کاربرد آنها را در نظر بگیرد. تا متلاً بين بازیگر و کارگردان, با طراح و کارگر 
صحنه به طور طبیعی قابل تبادل باشد. لذا از اختیار کردن معادلهای 
فارسی‌ای که گاه خود مهجورتر از اصل اصطلاح هستند پرهیز کرده است. 





کتاب اصلی کلاً يك جلد است, اما انتشار ترجمه‌ی آن در پكك جلد 
میسر نبود زیرا حجم نامناسبی می‌یافت, از اینرو به سه جلد تقسیم شد.از 
طرفی چون کتاب اصلی کتابیست. فشرده و برای خواننده‌ی فارسی‌زبان نوشته 
نشده, مولف در ارائه‌ی تصویر و توضیح مطالب تا حدی به اختضار کوشیده 
است. این امر دو وظیفه پیش روی ما گذاشت. نخست آن که ترجمه‌ی کتاب 
گاه به تفصیل و بسیار به ندرت به تفسیر کشیده شد. دیگر آنکه به پیشنهاد 
ناشر محترم تعداد زیادی عکس بر کتاب افزوده شد تا فقدان منابع تصویری 
را جبران کرده باشیم و کتاب را غنی‌تر سازیم. برای حفظ امانت و اصالت 
کتاب هر جا که تصویری افزوده شده, با ستاره‌ای(*) در کنار توضیح عکس 
مشخص شده است, و هر جا که برای تداوم فهم مطالب نیازبه توضیح بوده, 
گاه در پرانتز, و گاه در زیرنویس توضیح داده شده است. زیرنویسها در پایان 
هر فصل و به طور جداگانه آمده‌اند. 

در انتهای جلد سوم کتاب که بزودی منتشر خواهد شد. علاوه بر 
فهرست اعلام و واژه‌نامه‌ی فنی و هنری, در صورت امکان کتابنامه‌ای نیز 
درباره‌ی تثاتر ایران خواهد آمد تا پژوهندگان جوان را باری کند. مترجم هیچ 
فضل و ادعایی ندارد. و بخوبی واقف است که کتاب خالی از لغزشهای 
فاحش و غیرفاحش نیست. لذا هر پیشنهاد سازنده‌ای را با تواضع می‌پذیرد. 

لازم می‌دانم از دوست عزیزم آقای فرخ وطن سپاسگزاری کنم که متن 
ترجمه را با متن اصلی مقابله کرد و نکات بسیاری را به من تذکر داد. 
همچنین از نشر نقره که در وبرايش کتاب. و دسترسی به منابع تصویری» و 
تکوین کتاب به صورت کنونی‌ی آن گشاده‌دستانه همکاری کرد سپاسگزارم. 


در اینجا مایلم اين کتاب را به نویسندگان, بازیگران. پژوهندگان. و 
همه‌ی دست اندرکاران تثاتر ایران تقدیم کنم. که به رغم همه‌ی نارساییهاء با 
عشق و فداکاری چراع تماشاخانه‌های رو به سردی‌ی این کشور را روشن 
نگه می‌دارند؛ و از همینجا به پیگیری‌ی آنهایی که بی‌هیج چشمداشتی به تثاتر 
جدیی این کشور خدمت می‌کنند درود می‌فرستم. 

هوشنگ آزادی‌ور 
تابستان ۱۳۶۲ 

















عناصر تثاتری و دراماتيك را در هر جامعه‌ی انسانی 
می‌توان سراغ کرد. صرف نظر از آن که اين جوامع 
پیشرفته و پیچیده باشند یا نباشند. این عناصر در رقصها و 
مراسم مردم ابتدایی همان قدر بارزند که در مبارزات 
سیاسی, راهپیماییهاء مسابقات ورزشی, مراسم مذهبی, و 
حتی در بازیهای کودکان ما. پیداست غالسب 
شرکت‌کنندگان در اين گوته فعالیتها خود گمان نمی‌کنند 
در فعالیتی تتاتری حور دارند, با آن که در آنها 
تماشاگر, دیالوگ (گفتگو). و برخورد عقاید به کار گرفته 
می‌شود. باید متذکر شد که میان تئاتر به عنوان يك شکل 
هنری, و بهره‌برداریی ضمنی از عناصر تثاتری در 


۱ 
خاستگاههای تئاتر 


۹ 


نعالیتها ممولاً تمایزی قایل می‌شوند. این تمایز 
بویژه در اٍ جا حائز اهمیت است, زیرا بدون آن نمی‌توان 
تاریخ پیوسته‌ای را از همه‌ی‌شیوه‌های تثاتر ی‌ی موجود در 
فعالیتهای متنوع انسانی در طول قرنها بنا کرد. لذا این» 
کتاب در درجه‌ی اول به تثاتر به عنوان يك نهاد می‌پردازد. 
و خاستگاهها و تحولات آن را پی می‌گیرد. 

در جستجوی توضیح خاستگاه تئاتر تاریخنویسان 
۳ حد زیاد متکی به نظریبه‌انده زرا مدارك قابل اعتماد در 
این زمینه فراوان نیست. برای پاسخ دادن به اين سال که 
«تتاتر چگونه به وجود آمدآه تاریختویس ناچار است 
زمانی را مجسم کند که عناصر تثاتری وجود نداشتند؛ 
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سپس در مورد این که این عناصر چگونه کشف شدند. 
صیقل پذیرفتند. و چگونه در فعالیتی مستقل تحت نام 
«تثاتره تحکیم یافتند نظریه بپردازد. اما از آنجا که بخش 
اعظم اين قرایند قبل از طلوع تاریخ نوشتاری واقع شده 
است, تاریخنویس تنها می‌تواند آن را از طریق حدس و 
گمان بازسازی کند. بتابراین اگر پبینیم بسیاری از 
نظریه‌ها درباره‌ی خاستگاه تثاتر بسی پیش رفته‌انده اما 
هیچ کدام به تحقیق ثابت نشده‌اند, نباید تعجب کنیم. به 
هر حال پیگیرترین نظریه‌ها حاکی از آن است که تثاتر از 
دل اسطوره و آبین به در آمده, و رشد و نمو یافته است. 





نظریه‌ی خاستگاه آیینی 





علاقه به درك خاستگاه تثاتر از اواخر سده‌ی نوزدهم 
سرعتی تصاعدی گرفت. زیرا در آن زمان مردمشناسان 
اشتباق زیادی به یافتن باسخ مسأله از خود نشان 
می‌دادند. از آن هنگام تا به امروز. نظر مردمشناسی 
حداقل سه مرحله را پشت سر نهاده است. 

در مرحله‌ی اول که از ۱۸۷۵ تا ۱۹۱۵ به طول 
انجامید, مردمشناسان به رهبری سر جیمز فریزره» ادعا 
کردند که همه‌ی فرهنگها از يك الگوی تکاملی پیروی 
می‌کنند؛ در نتیجه جوامع ابتدایی‌ی موجود در عصر 
حاضر. می‌توانند منابع مستندی درباره‌ی تثاتر هزاران 
سال پیش در دسترس ما بگذارند. (اصطلاح «ابتدایی» در 
اين فصل اصطلاحی فنی است که مردمشناسان به کار 
می‌رند تا جرامعی را که هنوز زبان نوشتاری ندارند 


توصیف کنند.) 

دریافت مردمشتاسان اولیه از اين فرایند را می‌توان 
بدین صورت خلاصه کرد: در آغاز انسان به تدریج به 
نیروهایی باور یافت که ظاهراً موادغذایی و منابع دیگری 
را که بقای ار بدانها وابسته بود در اختیار خود داشتند. از 
آنجا که این انسانها دریافت روشتی از عوامل طبیعی 
نداشتند. آنها را با نیروهای فوق طبیعی و جادویبی 
مربوط می‌دانستند. پس به جستجوی وسایلی برای جلب 
حمایت آن نیروها پرداختند. براثر مرور زسان» بیسن 
شیوه‌هایی که به کار می‌بردند. و نتایجی که از آن شیوه‌ها 
انتظار داشتند, رابطه‌ی مسلمی یافتند. این شیوه‌هاء 
سپس تکرار شدند. صیقل یافتند. و رسمیت پذیرفتند. تا 
سرانجام بدل به آبین گردیدند. در این مرحله همه‌ی گروه 
1 یله حول آم آسی را اچبوا می‌گزدته: و 
تماشاگرانشان همان نیروهای فوقٍ طبیعی بودند. 

داستانها یا اسطوره‌ها معمولة در اطراف آیینها به 
وجود می‌آیند, تا آنها را توضیح دهند. توصیف کنند, و با 
به صورت آرمان درآورند. اين اسطوره‌ها عموماً حاوی‌ی 
عناصری مبتنی بر وقایع, يا اشخاص واقعی هستند. هر 
چند معمولا تا حد زیادی در داستانها تفییر ماهیت 
داده‌اند. اسطوره گاه حاوی نماینده‌ی آن نیروهای فوق 
طبیعی است که از طریق آیین تقدیس می‌شود. یا قبیله 
می‌کوشد تا از طریق اجرای آیین آن را تحت تأثیر قرار 
دهد. لذا مجریان آیین, یا شرکت‌کنندگان در مراسم» 
تقش شخصیتهای اساطیری یا نیروهای فوق طبیعی را 
بازی می‌کنند, و این اجرای نقش نشانه, با اغاز پیدایش 
يكگ صحنه‌ی دراماتيك است. 

هر چه بر دانش 
او نیز از نیروهای فوق طبیعی و روابط علت و معلولی 


انسان افزوده می‌شود. دریافت 
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تغییر می‌يابد. در نتیجه برخی از آیینها کنار نهاده 
می‌شونده یا تعدیل می‌یابند. اما اسطوره‌هایی که در 
اطراف آیینها رشد و نمو کرده‌اند. ممکن است به 
عنوان بخشی از سنت شفاهیی قبیله حفظ گردند. و 
گاه داستانهایی که براساس اسطوره ساخته شده‌اند 
بی‌آن که همان کاربرد آیینی‌ی گذشته را داشته باشند, 
به شکل درامی 
ارلین گام مهم در راه تئاتر به عنوان فعالیتی مستقل و 
تخصصی برداشته شده است. از آن پس زیبایی‌شناسی 
جای سودمند بودن یا هدفهای مذهبیی آیینها را 
می‌گیرد. آنجه آمد چکیده‌ی دریافتی است که در اواخر 


ساده به اجرا در آیند. به این ترتیب» 


سده‌ی نوزدهم در مورد خاستگاه تئاتر مورد قبول بوده 


است. 
درباره‌ی این مردمشناسان پیشتاز ذکر چند نکته 
ضروری است: نخست آن که آنها با در فرض ابراز 
نشده آغاز می‌کنند. ۰ ۱) آنها شخصاً مردماشي 
عارف و آگاه, و صاحبنظرانی بی‌طرفند. و درباره‌ی 
کسانی می‌تویسند که خرافاتسی, و وحشیهایسی 
خیالاتی‌اند:۲ )آنهاهمجنین معتقدند جوامع تکنولوژيك 
نوین بر همه‌ی فرهنگهای ابتدایی برتری دارد. دوم آن 
که آنها از طریق «داروینیسم فرهنگی» به گذشته نگاه 
می‌کنند؛ بدین معنی که نظریه‌ی داروین درباره تکامل 
بیولوژیکیی انواع را به پدیده‌های فرهنگی نیز تسری 
مي‌دهند. و ادعا می‌کنند که همهی نهادهای انسانی از 
طریق فرایندی اجتناب‌ناپذیر و به صورتی به هم 
پیوسته و منظم, از ساده به پیچیده حرکت می‌کنند. لذا 
نظراتشان نوعی تحقیر را در مورد مردم ابتدایی القا 
می‌کند. و نیز به این نتیجه می‌رسد که نهادهای فرهنگی 
در همه‌ی جوامع از الگوی تکاملیی واحدی پیروی 


۳۹ 


می‌کنند. 

مرحله‌ی دوم پیشرفت مردمشناسی از سال ۱۹۱۵ 
آغاز می‌شود. و مکتب دیگری به رهبری‌ی برانیسلاو 
مالینوفسکی». روش استقرایی‌ی مکتب فریزر را رد 
می‌کند. و به جای آن رهیافتی استنتاجی را پیشنهاد 
می‌کند. مکتب جدید مطالعه‌ی خود را در محل مورد 
رتش و در عمق آن آغاز کرده » و سوال را اساسا 
به گونه‌ی دیگری طرح می‌کند: کارکرد روزانه‌ی جوامع 
معین چگونه است؟ این مکتب را غالبا مکتب «کارکرد 
گرایی»» می‌نامند. گروه جدید هر فرهنگی را به شدت 
خاصه می‌داند و نسبت به مکتب گذشته, که خاستگاه 
نهادهای فرهنگی‌ی عهد عتیق را براساس مطالعه‌ی 
قبایل بدریی موجود در دنیای مدرن توضیح می‌داد» 
تردید فراوانی القا می‌کند. این مکتب چنین پيشنهاد 
می‌کند که نهاده‌ای فرهنگیی مختلف از طریسق 
فرایندهای متفاوتی توسعه می‌بابند. 

بعد از جنگ جهانی دوم مرحل‌ی سومی هم توسط 
مردمشناسان بنا نهاده شده که مکتب «ساختگرابی0 
نامیده می‌شود. بانی‌ی این مکتب کلود لوی استروس(»» 
نام دارد (اکثر مردمشناسان امروزی البته هنوز همان 
مکتب کارکردگرایی را پیردی می‌کنند). لوی استروس 
همچون پیروان مکتب کارکردگرایی. داروینیسم فرهنگی 
را رد می‌کند و معتقد است که هر جامعه‌ای خط 
فرهنگی‌ی خاصه‌ی خود را به وجود می‌آورد. لوی 
استروس نیز مانند فریزر به الگویی جهانی معتقد است. 
هر چند الگوی او باالگوی‌فریزر تفاوت دارد. آنچه برای 
لوی استروس بیشترین اهمیت را دارد آن است که بداند 
مغز چگونه عمل می‌کند. و باسخ آن را در تحلیل اسطوره 
جستجو می‌کند.او اسطوره را شکلی از منطق می‌شناسد. 





خاستگاههای تناتر 


و معتقد است که پیچیدگیی این منطق کمتر از 
یچیدگیی منطقی نیست که در جوامع پیشرفته در 
پژوهشهای علمی به کار می‌رود. وی سرانجام به اين 
نتیجه می‌رسد که حداقل دو وع اندیشه وجود دارد: 
اندیشه‌ی علمی, و اندیشه‌ی اساطیری - جادویی؛ و اين 
دومی به مسائل از زاویه‌ی دیگری راه می‌با بد. و اعتبار 
آن دست کمی از اعتبار رهیافت اولی ندارد. «اندیشه‌ی 
وحشی» (چنانکه لوی استروس آن را اصطلاح می‌کند) 
اصولاً با علامات سر و کار دارد و نه مفاهیم» وبر آن است 
که روشهای منطقی و فکریی يك جامعه در دل همین 
علامات و تصاویر نهفته است (علاماتی که در کسوت 
اساطیر, و بر محملهایی نظیر صورتکها و آیینها قرار 
دارند). در «اندیشه‌ی وحشی» اين روشها یکپارچه و همه 
جانبه‌اند. بعکس اندیشه‌ی عملی که اجزاه را از هم 
تفكيك می‌کند؛ یعنی دانش و تفکر را به بخشهای علم, 
تاریخ» و فلسفه تقسیم می‌نماید. 

در طول سده‌ی گذشته مردمشناسان همچنین 
مطالب بسیار زیادی در باره‌ی ارتباط اسطوره و آیین با 
نهادهای فرهنگی و انديشه نوشته‌اند. و به رغم تفاوت در 
رهیافتهای خود, همه در يك نکته توافق دارند: ایین و 
اسطوره در همه‌ی جوامع عناصر با اهمیتی هستند. آنها 
یکصدا پذیرفته‌اند که تثاتر از ایینهای ابتدایی سرچشمه 
گرفته است. امروزه اکتریت منتقدان و مورخان توافق 
دارند که آیین تنها یکی از خاستگاههای تثاتر است, و نه 
لزوماً تنها خاستگاه آن.از طرف دیگر, غالب محققان این 
نظر را که تثاتر در همه‌ی جوامع از الگوی تکاملی‌ی 
راحدی پیروی کرده است رد می‌کنند. بعلاوه. امروزه 
هیچ مردمشناسی جوامع ایتدایی را فرودستانه برآورد 
نمی‌کند؛ آنها دریافته‌اند اگرچه جوامع پیشرفته از دانش 
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تخصصی و فنون بهره‌مندی بیشتری دارند. اما در مقابل» 
غالباً از نظر همبستگی و یکپارچگیی ویژه‌ای که در 
جوامع کمتر پیشرفته وجود دارد. دچار کمبود قابل توجهی 


هستتد 


فایده و معنای آیین 


هر چند آیینهایی که در قبایل ابتدایی در دوران ما یافت 
می‌شوند نمی‌توانند الگو و سند تمام عیاری برای بررسی 
تثاتر باستانی باشند. اما از جهات دیگر اين آبینها 
می‌توانند ما را در شناخت تتاثر گذشته یاری دهند. مثلًبه 
ما می‌گویند فایده‌ی آیینها در جوامع ابتدایی چیست 
(حتی اگر همه‌ی اين جوامع آیین را برای مقصودی که ما 
به دنبالش هستیم به کار نبرند). به طور خلاصه می‌توان 
فایده‌ی آیينها را بدین صورت برشمرد: 

اول: آیین شکلی از معرفت است.اسطوره و آیین 
تجسم دریافت يك جامعه از جهان است. زیرا می‌کوشد 
انسان و رابطه‌ی ار با «جهان» را تعریف کند. 

دوم: آیین می‌تواند يك روش تعلیم باشد, زیرا 
مشخصه‌ی جامعه‌ی ابتدایی نداشتن زبان نوشتاری 
است. و اجرای آیین وسیله‌ای است برای انتقال دانش و 
سنن يك قوم به نسلهای بعدی. بسیاری از قبایل ابتدایی 
هنوز آیین کسوت پوشی را اجرا می‌کنند. برای این 
آیین گاه چند روز, و در بعضی قبایل چندین نال, وقت 
صرف می‌کنند تا جوانی را با عقاید, مقدسات. محرمات. 
آداب, و تاریخ خود آشنا سازند. چنین آبینهایی هنوز در 
میان مردم استرالیا و آفریقا رایج است و زمانی در بين 








تصویر ۱.۱. رفص گاو نر در قبیله‌ی ماندان در شمال امریکا. در مرکز صحنه مردانی را می‌بينيم که سر پوش و 
کاتلین (۱۷۸۲-۱۷۹۶). مجموعه‌ی ملی هنرهای زیاء 


پوست گار بر سر و پشت نهاده‌اند. نقاشی از جودج 


موسه‌ی اسمیتسو نیان, واشینگتن. 


سرخپوستان آمریکا نیز رواج داشت. 

سوم: آبین ممکن است برای مهار کردن حوادت 
احتمالی آینده اجرا شود. یکی از وظایف عمده‌ی آینها 
آن است که با اجرای آن نتیجه‌ی مورد نظری به دست 
آید. مثل موفقیت در جنگ. باران مناسب, یا کسب 
نیرویی فوق طبیعی. مثلاً بسیاری از آیینها مربوط به 
تغییر فصل بودند. زیرا مردم قبیله هنوز درنیافته بودند که 
تغبیر فصلها براساس الگوبی طبیعی و ابدی خود به خود 
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انجام می‌گیرد.و با اجرای آیین می‌خواستند بازگشت 
بهار و باروریی زمین را تضمین کنند. آنان گاه به يك 
آمیزش دسته جمعی می‌پرداختند تا زمین را به باروری 
برانگیزند؛ یاصحنه‌ی جنگی را بین نمایندگان زمستان - 
مرگ و بهار - زندگی بازسازی می‌کردند. و مراسم را با 
پیروزیی بهار - زندگی بر زمستان - مرگ به پایان 
می‌بردند. 

چهارم: آیین غلباًبرای بزرگداشت نیروبی فوق 





طبیعی, پیروزی در شکار يا جنگ. گذشته‌ی يك فوم. يكث 
قهرمان, و يا يك توتم» به کار می‌رود. 

نجم: آیین می‌تواند سرگرم‌کننده و لذت‌بخش 
باشد. حتی جدی‌ترین مراسم, وقتی نمایش داده شوند. با 
به صورت يك الگوی رسمی تکرار شوند. و يا توسط 
بازیگران ماهری اجرا شوند. می‌توانشد سرگرم‌کننده 
باشند. 

جوزف کمبلم برای یافتن ترکیبی از اقسام 
اساطیر و آیینها آنها را به سه دسته تقسیم می‌کند: لذت 
(غذا. پناهگاه. روابط جنسی, خویشاوندی)؛ قدرت 
(انگیزه‌ی پیروزی. مصرف, بزرگنمایی‌ی خویشتن یا 
قبیله)؛ و وظیفه (به خدا. به قبیله, به آداب يا ارزشهای 
جانتاء جمع این سه عامل می‌تواند فرارانی‌ی خقاء 
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فر زندان, نیروی برتری بر دشمن, اتحاد فرد با جامعه, و 
همچنین پذیرش جهان بینی جامعه را از طرف افراد قبیله 
تضمین کند. پیداست غالب این عملکردها را می‌توان با 
درجات و روشهای متنوعی در تناتر نیز به کار گرفت. 
لذامی‌توان به اين نتیجه رسبد که آیینهای بدوی و 
تثاتری‌ای که ما می‌شناسیم به وضوح با هم مربوطند. 

آیینها و تئاتر از عوامل اساسی مشابهی استفاده 
می‌کنند: موسیقی, رقص, گفتار. صورتك. لباس. 
اجراکنندگان, تماشاگر,و صحنه. در اکثر آبینهای ابتدایی 
استفاده از رقصهای بانتومیم به همراه موسیقی ضربی 
ضروری است و صدای آوازی نیز گاه ضرورت می‌یابد. 
گفتار و دیا لوگ در آبینها از ضر ورت کمتری برخوردارند. 
اما صورتك و لباس از وسایل اصلی اجرای آیین به شمار 


خاستگاههای تاتر 


می‌آیند. بسیاری از قبایل معتقدند که با بوشیدن لباسی 
شبیه يك جانور می‌توان روح آن را تسخیر کرد. پس 
لباس و صورتك وسایلی هستند که روح يك چیز را 
می‌توان توسط آنها مهار و مقهور خود ساخت. یا با او 
مشورت کرد. يا از او دلجویی به عمل آورد. صورتك و 
لباس همچنین برای آیینی که در آن حیوانی کشته 
می‌شود یا از او باری طلب می‌شود به کار می‌روند. 
ارایش توسط رنگ,خاکستر, با جوهر - که 


سطح بدن را می‌پوشاند, به عنوان مکمل صورتك و لباس 
به کار می‌رود. «بازیگران» باید بسیار ماهر و با انضباط 
باشند. زیرا در آیینها هیچ نوع قصور و انحرافی مجاز 
نیست. هنگامی که آیینی تثبیت و تصویب شد. یکی از 
پیشکسوتان. سالمندان, و یا روحانیان تمرین سختی را 
برای اداره‌ی حسن اجرای آیین به کار می‌گیرد که کاملا 
با کارگردانی تئاتر قابل مقایسه است. «مکان اجرا», و 
اگر تماشاگری وجود داشته باشد, «تالار نمایش» نیز از 
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تصویر ۴۰۱. (9) مجسمه‌ی چربی‌ی يك نمیانزه از 
کنکو. در افسانه‌ها آمده است که سمپانزه بجای 
خریدن انش آن ر؛ دزدید. از اینرو مجبور سد به 


جنگل ناه بیرد. 


خاستگاههای تناتر 
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ضروریات به شمار می‌روند. تنظیم فضای اجرای آیین 
بسیار متنوع است. گاه مکانی دایره مانشد برگزیده 
می‌شود که توسط تماشاگران احاطه می‌گردد. وگاه, 
چنانکه در مراسم مردم استرالیا معمول است. صحنه‌ای 
در نظر گرفته می‌شود که پس‌زمینه‌ی آن را با گونی رنگ 
شده یا با قابی از پارجه می‌پوشانند و تماشاگران در سه 
جانب صحنه می‌نشینند, یامی‌ایستند؛ و گاه فضایی باز به 
عنوان بس‌زمینه مورد استفاده قرار می‌گیرد. مثل کنار 
دریا. چنانکه ملاحظه می‌شود عوامل اصلی در آیین همان 
است که در تئاتر هم مورد استفاده است. 

بنابر آنجه آمد. آیا هیچ تفاوت قابل ملاحظه‌ای 
بین مراسم آیینی و تثاتر وجود ندارد؟ برخی محققان هنوز 
خط فاصل روشنی بین این دو می‌کشند. در حالی که 
بعضی معتقدند تفاوتها آن قدر ناچیز است که اکثر آیینها 
را باید جزئی از تاریخ تثاتر به شمار آورد. البته اين 
اختلاف نظرها را نمی‌توان حل کرد. اما شاید بتوان با 
توجه به بعضی فرضیه‌های بنیادی زمینه‌ی اختلاف را 
کاهش داد. نخست اینکه, ذهن انسان نمی‌تواند اشوب را 
تحمل کند؛ بنابراین. جستجوی نظم و پرسش علت 
چیزها امری است ابدی. (جهان چگونه به وجود آمد؛ 
چرا بدیده‌های طبیعی رخ می‌دهند یا تکرار می‌شوند؛ 
عمل و عکس العمل انسانها ناشی از چیست.) از درون 
این پرسشها. در هر عصری انسان مفاهیمی را در مورد 
رابطه‌ی خود با خدایان, با جهان, با جامعه و با خویشتن 
تنظیم و قاعده‌بندی می‌کند. درم اینکه. انسان مذهب. 
علم, نهادهای سیاسی و اجتماعی, و هنر خود را ازطریق 
این مفاهیم شکل می‌دهد.سوم اینکه, تثاتر در هر عصری 
اعتقادات رایچ همان عصررا درباره‌ی انسان و جایگاه او 
در جهان و جامعه منعکس می‌کند. لذاء چون نقطه 








تصویر ۵۰۱. (9) بایوهای بومی به وسیله‌ی لوله‌هایی 
بر مجسمه‌ی اجداد خود می‌دمند تأ از اين طریق دیح 


آنها را زنده نگه دارند. 


نظرهای انسان از علیت وجایگاه خاص او در طرح کلی 
چیزها در تغیبر است. تثاتر نیز تغیبر می‌کند,زیر| وظیفه‌ی 
تثاتر اين است که اندیشه‌ی غالب در عصر خود را 
در باره‌ی حقیقت و واقعیت منعکس کند. 

اگر این فرضیه‌ها را بپذيريم. چنین می‌نماید که در 
آغازء فعا لیتهای «تئاتر ی» از طریق آیینها به وجود آمدند, 
زیرا در آن هنگام آینها ارلین وسایلی بودند تا مردم به 
توسط آنها نقطه‌نظرهای خویش را درباره‌ی خود و جهان 
قاعده بندی کنند. از آنجا که انسان ابتدایی تمایل به این 
عقیده داشت که تنها عامل تضمین‌کننده‌ی خوشبختی در 
اختیار داشتن نیروهای فوق طبیعی است. منطقی است 
که قاعده‌بندیهای ار بیشتر روحانی .باشند تا دنیوی, 
بعدها هنگامی که اعتماد به نفس انسان نسبست به 
نیروهای خود افزایش می‌بابد. عناصر دنیوی به تثاتر و 
درام او راه می‌یابند. و با پیدايش حوزه‌های تخصصی‌ی 
فعالیت انسانی, آن چیزی را که ما امروز می‌شناسیم, 
تثاتر, بدید می‌آید. در این مرحله است که تئاتر خود را از 
آیین, که همچنان مقاصد مذهبی را دنبال می‌کرد. جدا 
می‌سازد. پس می‌توان گفت تاریخ تثاتر عبارت ازتفییراتی 
است که عقاید انسان در طول زمان درباره‌ی خود و جهان 


۳۷ 





سدا کرده است. گاهی تئاتر و آیین درهم ادغام شده‌اند, 


اما در جوامع پیشرفته هر يك کارکرد معین خود را دارند. 
اگرچه باید گفت که مرز بین اين دو. هميشه به دقت 


روشن نیست. 


نظریه‌های دیگر درباره‌ی خاستگاه تئاتر 


با آنکه منشأً آیینی امروز پذیرفته‌ترین نظریه درباره‌ی 
خاستگاه تناتر است.اماهرگز تنها نظریه‌ی مورد قبول عام 
محسوب نمی‌شود. هستند محققانی که معتقدند 
سرچشمه‌ی تثاتر داستانسرایی است؟؛ آنها اظهار 
می‌دارند که گوش کردن و رابطه برقرار کردن با قصه‌ها 
عمده‌ترین خصیصه‌ی انسان است. همجنین آنها الگویی 
را پیشنهاد می‌کنند که در آن الگو تثاتر از افسانه‌سرایی 
نشأت می‌گیرد. افسانه‌ها ابتدا دربار‌ی شکار, جنگ, یا 
فتوحات دیگرند و به تدریج آب وتاب بیشتری می‌بابند؛ 
مثلا گوینده به تدریج شروع به بازی می‌کند, دیالوگ به 





خاستگاههای تناتر 


کار می‌برد. و سپس شخصیتهای مختلف قصه توسط افراد 
مختلف تجسم می‌بابند. براساس این نظربه, درام و تناتر 
باید از غریزه‌ی قصه گویی‌ی انسان سرچشمه گرفته 
باشند. نظریه‌ی دیگری که به آن نزديك است معتقد است 
تناتر ازرقص و حرکات ضربی و ژيمناستيك, یا تقلید 
حرکات و صدای حیوانات آغاز کرده و به تدریج گسترش 
یافته است. در هر يك از اين نظریه‌هاء به ذوق هنری و 
استعداد اجراکنندگان ارزش زیادی داده می‌شود. این 
حرکات بعدها صیقل يافته. تزیین شده, و به پایه‌ی 
اجرای تئاتری‌ی حساب نده‌ای رسیده‌اند. هر دوی این 
نظریه‌ها تثاتر را کاملاً جدا از آیین و به صورتی مستقل 
قلمداد می‌کنند. 

علاره بر شناخت اصل و نسب احتمالی تثاتر 
محققان همچنین درباره‌ی انگیزه‌هایی که انسان را در 
بروراندن تثاتر راهبر بوده است نظریه داده‌اند. چرا تثاتر 
به رغم آنکه دیگر کاربرد آیینی را از دست داد به توسعه‌ی 
خود ادامه داد؟ اکثر باسخها به ذهن انسان و به نیاز انسان 
برمی‌گردند. 

در سده‌ی چهارم قبل از میلاد. ارسطو گفت انسان 
به حسب طبیعت خود جانوری مقلد است. و از تقلید 
کردن از اشخاص, چیزهاء و حرکات دیگران. و نیز از 
تماشای تقلید لذت می‌برد. در سده‌ی بیستم عده‌ای از 
روانشناسان اظهار کردند انسان دارای استعداد 
خیالپردازی است, و از اين طریق می‌کوشد وافعیت 
بیر ونی را مناسب حال خود, و نه جنانکه در زندگی 
روزمره با آن برخورد می‌کند, بازسازی کند. از اینرو قصه 
(که درام هم یکی از شکلهای آن است) به انسان امکان 
می‌دهد تا اضطرابها و ترسهای خود را عینیت ببخشد تا 
بتواند با آنها برخورد کند. يا امیدها و رژیاهایش تحقق 


۳۸ 


يابند. در این صورت تناتر وسیله‌ای می‌شود که انسان 
توسط آن جهان خود را تعریف می‌کند. یا از طریق آن از 
وافعیتهای تلخ می‌گریزد. 

اما نه غربزه‌ی مقلد انسان, و نه میل وافر او برای 
خیالبردازی, ما رابه تثاتر راهبر نخواهند شد. پس توضیح 
بیشتری لازم است. شاید بتوان گفت یکی از شرابط 
ضروری برای پیدايش تناتر فراهم آمدن فرا یافت نسیتاً 
ببچیده‌ای از جهان است که در آن امکان داشتین 
نظرگاهی عینی و بیطرفانه از مسائل انسانی وجود داشته 
باشد. مثلاً یکی از علائم این فرایافت. ظهور یا بروز يك 
برخورد کمدی با مائل است, زیرا برای آنکه در راه 
خیر و سعادت مردم از معیارهای جدی صرف نظر کرده 
ومعیارهای مضحك را برگزينيم» نیاز به بینشی عینی و 
بیطرفانه داریسم. علامست دی‌گر: گستبرش حس 
زیبایی‌شناسی است. مثلاًهنگامی که فرایافتهای انسان 
از جهان خود تغییر می‌کند. اغلب از اجرای آبین و توسل 
به اسطوره‌ها برای رسیدن به خوشبختی صرفنظر می‌کند. 
در این حال طبعاً تا مدتی آیین را تنها به عنوان بخشی از 
برنامه‌های سنتی و آموزشی خود حفظ می‌کند. سرانجام 
به اين نتیجه می‌رسد که اين داستانها را تنها به خاطر 
کیفیتهای زیبایی‌نناسی ارزیابی کند. و نه به خاطر 
ارزش مذهبی با اجتماعی آنها. دو شرط دیگر نیز که 
مربوط به حس زیبایی‌شناسی است دارای اهمیتند: پیدا 
شدن اشخاصی که می‌توانشد عناصر تتاتری را به 
تجربه‌هایی متعالی (و فراتر ) بدل کنند؛ و جامعه‌ای که 
قادر باشد ارزش تناتر را به عنوان فعالیتی مستقل و ویره 
بپذیرد. 

عفهوم دیگری که کمك می‌کند تاریخ تثاتر را در 
دورنمایی واقعی ببینیم نظریه‌ی جوامم ایستا و پویاست. 


خاستگاههای تئاتر 


در هر جامعه نیروهایی درکارند که نمی‌خواهند سرابط 
موجود تغبیر کند. در حالی که در همان جامعه عده‌ای به 
فثبال تقییرند. معصولا در جامعدای مشخی: یا اطی 
دوره‌ای خاص. یکی از اين گرايشها مسلط است. 
همچنین ممکن است جامعه‌ای در يك مقطع زمانی پویا 
باشد و بعد ایستا گردد. جوامعی را ابتدایی می‌نامند که در 
مراحل اولیه‌ی رشد خود ایستا . شده‌اند. بعضی از 
جوامع یشرفته نیز همچون مصر باستان, یا ژاین در 
سده‌های هفدهم وهجدهم, تا حدودی ایستا شده بودند.و 


بضتوایر ۱ ۶ هگ ی با ليم کدی > 
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همه‌ی نیروی خود را در راه حفظ راه و رسم موجود خود 
به کار می‌بستند و با نیروهایی که در بی تغییر بودند مبارزه 
می‌کردند. باز جوامعی وجود دارند که به پیشرفت 
می‌اندیشند و ایستایی را همجون پیش درآمدی بر مرگ و 
نیستی می‌سمارند, 

جورف کمبل با تحلیلی که از تفاوتهای شرق و 
غرب می‌دهد. شرابط متضاد آنها را تا حدودی روشن 
می‌سازد. در اساطیر غرب مسأله‌ی اصلی رابطه‌ی بین دو 
سنخ از وجود است ‏ خدایان و انسانها و کیفیت 





خاستگاههای تئاتر 





تصویر ۰۷۰۸ رب‌النوع ساخدار (يا مردی در لباس 
حبوان). نقاسی از يك غار ماقبل تاریخن در ناحیه‌ی 
رودخانه‌ی ولپ. فرانسه. 


متمایز تفکر غربی را می‌توان تا حدی در کشمکش بین دو 
نقش زمینی و آسمانی دانست. اين نقشها همیشگه 
نیستند و از دورانی به دوران دیگر و از جامعه‌ای به 
جامعه‌ی دیگر به شدت در حال تغییرند. گاهی تأکید 
اصلی روی قدرت برتر خداست, و انسان در موقعیتی 
کاملا وابسته به این نیرو قرار می‌گیرد (اين امر در حقیقت 
انگرشی مذهبی است)؛ و زمانی تأکید اصلی روی انسان 
و توانایی او به عنوان موجودی عقلانی است. که خود 
قادر است مسائل خود را حل کند (نگرشی انسان 
گرایانه»). انسانهای ابتدایی, در خاور نزديك و مصر 
باستان, و انسانهای قرون وسطایی, به بینش مذهبی 
گرایش داشتند. و جهان را همچون مکانی تحت سیطره‌ی 
آسمان و تجلیگاه چیزی ابدی و لایتغیر می‌شناختند. 





یونانبها بودند که با توسعه دادن نقش انسان باری سنگین 
بر دوش تفکر غربی نهادند. در اين تفکر انسان (گاهی 
نماینده‌ی خدا. و اغلب کاملاً مستقل) سهمی اساسی در 
عمل و ادارهامور جهان برعهده می‌گیرد. بعد از رنسانس» 
نگرش انسانگرایانه پیروان روزافزونی یافت و تصور 
دخالت جهان ملکوتی در امور زمینی به شدت رو به 
کاهش نهاد. لذاء در تفکر غربی جهان در درجه‌ی اول از 
زاویه‌ی دید انسان نگریسته می‌شود -- که خود پهنه‌ای 
است پر از تضاد. تغییره و تحول - و موجود انسانی تنها 
نماینده‌ی خوب (از جهت عقلانی بودن) و بد (از جهت 
خودخواهی) این جهان است: 

از طرف دیگر, تفکر غالب در اندیشه‌ی شرقی 
تمایز بارزی بین انسان و خدا قایل نیست.:۱۰, در اساطیر 
شرقی انسان می‌کوشد از محدودیتهای موقتی‌ی این 
جهانی فراتر رفته, با راز هستی یگانه گردد. که در آن 
همه‌ی تمایزها - از جمله تمایز بين انسان و روح س 
ناپدید می‌گردند. اگرچه در اين جهان همه چیز توفانی و 
در حال تغییر است. اما در پس این گدازش و دیزش» 
نظمی چنان کامل حکمفرماست که در مقابل هر نوع 
تعریفی مقاومت می‌کند. نگرش شرقی مفهومی از نظم 
جهان را القا می‌کند که در آن همه‌ی وظایف, نقشها, و 
امکانات تثبیت شده‌اند؛ ايی نگرش واقعیت را همچون 
زنجیری از تغییرات مداوم روابط نمی‌پذیرد (چنانکه 
غرب می‌پذیرد) بلکه واقعیت را همچون وجودی ثابت 
می‌شناسد. لذا نمی‌پذیرد که انسان می‌تواند بر این هستی 
تأثیر بگذارد؛ او تنها قادر است با آن یکی شود. در نتیجه 
برای ذهن شرقی تغییر و تحول يك توهم است. حال آنکه 
برای ذهن غربی تغییر و تحول جوهر حقیقت و وأقعیت 


است::۱ 


خاستگاههای تئاتر 


شاید با این مقدمه بتوان توضیح داد که چرا سنت 
تئاتری آسیا و افریقا بیشتر گرایش به سنت, سکون, و 
تعادل دارد. در حالی که تئاتر اروبا معتقد به تحول و تغییر 
است. بخش عمده‌ی این کتاب راه «متحول» سنت 
اروپایی را دنبال خواهد کرد. هر چند قبل از پرداختن به 
آن تاریخ لازم است به اختصار نگاهی به رشد و توقف 
تناتر مصر و خاور نزديك بیندازیم؛ جایی که گفته می‌شود 


سراغاز تمدن بشر بوده است. 
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تصویر ۸.۱. نقش برجسته‌ای از قصر آشور نصیر بال 
دوم: شاه آشسور (سنده‌ی نهیم پ. م.): دز حال 
گرده‌افشانی بر يك درخت مقدس. ظاهراً مربوط به 
آیین حاصلخیزی و چرخه‌ی زندگی است. 





تصویر .٩.۱‏ (9) مجسمه‌ی نونموسیس, مفتدرترین 
فرعون مصر. در اين مجسمه که معرف کمال هیر 

کلاسيك مصری است. سکون و تعادل عمبق. همراه 
با تخرك درونیی خیرب‌آرری وجود دارد مرره‌ی 


قاهره. مصر. 


تصویر ۱۰.۱. (0) مبل نشانده (اوبلیسك) مصری با 
خطوط هیروگلیف. مربوط به تونموسین اول. مصر 





خاستگاههای تناتر 


آیین در مصر باستان 
و خاور نزديك 


مطالعات اخیر از نقاشیهای به دست آمده از عصر 
یخبندان حاکی از آن است که انسان از ۳۰,۰۰۰ سال 
پیش مراسم آیینی اجرا می‌کرده است. و از هزاره‌های بعد 
از اين تاریخ. یعنی ۰ سال بیش, در یکی از 
غارهای فرانسه و اسیانيا يك نقاشی به دست آمده که 
نشان‌دهنده‌ی مراسمی است مربوط به شکار, اما نظر ما 
در باره‌ی این نقاشیهای اولیه هنوز محقق نیست. زیر 


۳۳ 


اطلاعات کافی برای روشن شدن حقیقت در دسترس 
نداریم. 

وقتی به دوره‌های نزدیکتر می‌رسیم و می‌بینیم 
انسان آغاز به گسترش مهارتها و عاداتی کرده است که 
راه به تمدن می برند, تصاویر برای ما گویاتر می‌گردند: 
تصاویری همچون اهلی کردن حیوانات (حدود ٩۰۰۰‏ 
سال پ.م.)؛ کشت گندم (حدود ۷۰۰۰ سال پ.م.): 
اختراع سفالگری (حدود ۶۵۰۰ سال پ.م.)؛ و ترك 
زندگی کوج‌نشینی, یعنی هنگامی که شکارچیان و 
تهیه‌کنندگان غذا در مکانی مستقر می‌شوند و به 
کشاورزی و دامداری خو می‌کنند. به نظر می‌رسد 








خاستگاههای تناتر 


قدیمترین محل استقرار دائمی انسانهاء حدود ۸۰۰۰ 
سال پیش از میلاد, در بین‌النهرین بوده است. شواهد 
نشان می‌دهند که اجرای آیین حاصلخیزیی زمین در 
این دوران معمول بوده است. 

از ۳۵۰۰ تا ۳۰۰۰ سال پیش از میلاد در منطقه‌ی 
بین‌اللهرین و مصر شهرهایی بنا شده بود,و در ۳۰۰۰ 
سال پیش از میلاد حکومت مرکزی مژثری در مصر برپا 
گردیده بود. تا ۲۵۰۰ سال پس از آن مصر و خاور نزديكك 
مراکز اصلی تمدن به شمار می‌رفتند. در این دوران بود که 
شکلهای نوشتاری اختراع شدند. و بناهای عظیم برپا 
گردیدند. با آنکه مصر و خاور نزديك همزمان در کار برپا 
کردن تمدن بوده‌اند. ما در این بحث تنها نگاهی گذرا به 
مصر خواهیم افکند. زیرا مصر از خاور نزديك یکپارچه‌تر 
و پابر جاتر بوده است. در حالی که در خاور نزديك 
امپراتوریهای فراوانی (مثل سومر؛ بابل, حتیهاء آشوره 
کلده. کنعان, و ایران) درخشیده و خاموش شده‌اند. 

غالب اطلاعات ما درباره‌ی مصر باستان براساس 


خطوط هیروگلیف. تزیینات دیواری, و نقاشیهایی است 
که در اهرام عظیم مصر و یادر معابد خدایان مصری برجای 
مانده‌اند. بسیاری از این آثار به اساطیر مصری 
برمی‌گردند و مشخصه‌ی آنها موضوع تولد دوباره, بلوغ» 
مرگ, و رستاخیز است - یعنی الگوی تغییر فصلها و 
الگوی زندگی‌ی دوباره. اين الگو در داستانهایی از 
خدایان مجسم شده است که با یکدیگر می‌جنگند. کشته 
می‌شوند. و دوباره قیام می‌کنند. لذا اگرچه فرعون 
می‌میرد. اما فرعون دیگری جای او را می‌گیرد: درست 
بدان گونه که فصلی جای فصل دیگری را می‌گیرد. در 
نتیجه اساطیر, حاکمیت نظم و تداوم زندگی را بر آشوب و 
فساد در جهان و در کشور نمایان می‌سازند. 

اساطیر مصری چندین آیین را پایه‌گذاری کردند. 
مشکل می‌توان تعبین کرد که اين آیینها تا چه حد 
دراماتيك بوده‌انده زیرا محققان درباره‌ی محتوای 
بسیاری از متون ارائه شده توافق ندارند.مثلاً هیر وگلیفها 

به دست آمده پر دیوارهای بسیاری از اهرام مصر 























تصویر ۱۳.۱. (9) نوازنده‌ی جنگ که لباس ویزه‌ای 
در بر دارد. پارسازی توسط ماری جی. هوسنسن: 
۰ 

تصوییر ۱۴.۱. (9؛ سرپوش و آرایش سر ملکه‌ی 
مصری, که به تکل عقاب است. بازسازی توسط 
ماری حی. هوستن. ۰۱۹۲۰ 

تصویر ۰۱۵.۱ (0) سرپوش و آرایش سر راسس 


دوم. به معاسبت پر وزی. بازسازی توسط ماری حی. 
هوسنن. ۱۹۲۰ 








تصویر ۰.۱۶.۱ (0) چهار نوازنده‌ی مصری, که هر 











تصویر ۵.۱۲.۱. جمعی در حال عزاداری. نقس برحسته‌ی مصری, ممفیس: 


کدام ساز جداگانه‌ای در دست دارند. بازسازی توسط 
ماری جی. هوستن, ۰۱٩۲۰‏ 
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خاستگاههای تناتر 


دادگاهی را نمایش می‌دهند که روح؛ قبل از آنکه به مکان 
شایسته‌ی خود برود, در آن دادگاه حضور می‌بابد. بیش از 
بنجاه متن به دست آمده که به «الواح اهرام» موسومند 
تاربخی بین ۲۸۰۰ تا ۲۴۰۰ پیش از میلاد دارند. 
بسیاری از نکات اين متنها احتمالاً جزه سنتهای آن 
زمان بوده و ممکن است قدمتی هزاران ساله داشته 
باشند. بعضی از محققان معتقدند که ایسن صحنه‌ها 
نمایشی هستند و توسط روحانیان بازسازی می‌شدند تا 
سعادت فرعون مرده را تضمین کنند و تداوم زندگی و 
قدرت فرعون را نشان دهند. نظرگاهی که این صحنه‌ها را 
نمایشی می‌شناسد معتقد است برخی از سطرهای این 
متنها دیالوگ و حرکت صحنه‌ای دارند. اما هیچ تشه 
معتبری نمایشی بودن‌یا اجرا شدن این صحنه‌ها را تأیید 
نکرده است. محققان معتبر دیگری نیز هر نوع رابطه‌ای 
بین «الواح اهرام» و نمایشی بودن آنها را رد کرده‌اند و 
چنین استدلال می‌کنند که آثار دیگر, همچون اشعار 
حماسی و کتب مقدس. فراوانند که دیالوگ و حرکت 
صحنه‌ای دارند اما نمایشی نیستند. 

متنهای دیگری نیز به دست آمده که مربوط به. 
تاجگذاری فراعنه‌اند. یکی از چند پاره‌ای که از متن 
اصلی باقی مانده توسط چند محقق به عنوان اجرای يكك 
سلسله صحنه‌های آیینی در مکانهای مختلف ترجمه شده 
ومبنی بر آن است که امپراتور جدیدی به صورتی نمادین 
تاج و تخت فرعون را تصاحب می‌کند. در اين متن 
فرعون یادآور هوروس:: است که در اساطیر بر تخت 
بدرش اوزیریس می‌نشیند. 

آیین دیگری که گاه درام ممفیس( خوانده 
می‌شود. ظاهراً همه ساله در ارل بهار اجرا می‌شده است. 
تاریخ این متن ۲۵۰۰ پیش از میلاد را نشان می‌دهد و 
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نف پ ۱ ۰۱۷ (ه) اوزیر سس رب‌النو * 


فاهره 








ی 








خاستگاههای تناتر 


درباره‌ی مرگ و رستاخییز اوزیریس و تاجگذاری 
هوروس است. بعضی مورخان آن را چنین تفسییر 
کرده‌اند. که فرعون به طرز نمادینی نو شدن روح سال را 
نمايش می‌دهد. 

اما مهمترین آیینهای مصری آیین مصائب 
آبیدوس»۱ نام دارد که درساره‌ی مرگ و رستاخیز 
رب‌النوع اوزیریس است. براساس اساطیر مصری 
اوزیریس پسرگب»۱ (زمین) و نات (آسمان) به جای 
پدرش به فرمانروایی رسید, و با خواهرش ایزیس» 
ازدواج ی برادرش ست بر اثر حسادت به قدرت 


اوزیریس او را کشت و اندامهای مختلف او را در نقاط 
مختلفی در مصر مدفون ساخت. اما ایزیس توانست 
اندامهای برادر را با باری آنسوبیسد»,که بعدها 
رب‌النوع مومیایی شد. از نقاط مختلف جمع آوری و 
اوزیریس را احیا کند. اما اوزیریس که دیگر توان ماندن 
در زمین را نداشت, پس از آنکه بدنش در آبیدوس دفن 
شد. برای اقامت به زیر زمین رفت و در آنجا قاضی ارواح 
گردید. بعد هوروس پسر اوزیریس با ست جنگید و 
امپراتوری‌ی پدرش را از او بازستاند. این داستان 


معتبرترین داستان در اساطیر مصری محسوب می‌شود. 


تصویر ۰۱۹۰۱ (0) غش برجته‌ی آپ اوت. ارواح بیش از آنکه به مکان سایسته‌ی خود بروند در دادگاهی 


حعیور می‌باید 


۳۷ 








۵ بت بش0 


زو تسه اسب ِ 


تصویر ۲۰,۱. نقنه‌ی امپراتوربهای خاورمیانه و شرق مدبترانه در ۱۴۰۰ پیش از میلاد. 


آیین مربوط به اوزیریس (نمایش مصائنب 
آبیدوس) همه ساله در آبیدوس, مقدس‌ترین مکان مصره 
بین ۲۵۰۰ تا ۵۵۰ پیش ازمبلاد برگزار می‌شده است. به 
رغم وجود این داستان بلند. هیچ يك از قسمتهای اصلی 
متن به جا نمانده است. آنچه از اين آیین می‌دانیم 
استنباطی است از شرحی که ایرنوفرت"» یکی از 
شرکتکنندگان دریکی از این مراسم درسالهای ۱۸۸۷ و 
۹ پیش ازمیلاد نوشته است. وی شرح می‌دهد که در 
این مراسم خود او چه می‌کرده است. اما به هر حال» 
مورخان در تفسیر شرح ایخرنوفرت توافق ندارند. بعضی 
معتقدند که حوادث اصلی زندگی اوزیریس با آب و تاب 





۳۸ 


پبشتری اجرا می‌شده (شامل جنگها, راهپیماییها, و 
مراسم تدفین) و نقشهای اصلی را روحانیان برعهده 
داشتند. و از مردم به عنوان سیاهی لشکر استفاده 
می‌کردند. دیگر آنکه قسمتهای مختلف نمایش در 
تفای ماو ترا ی و تال کل سابع 
آبین هفته‌ها بلکه ماهها به طول می‌انجامید. براساس 
گفته‌ی اين محققان, این آیین یکی از بزرگترین 
تدایشهای درامایاه. بوده که تاکتون اجزا شده استه 
برعکس آن گروه» مورخان دیگرمنکر آنند که این آیین 
«نمایش مصائب» بوده است. و اصولا اين فرض را که 


زندگی و مرگ اوزیریس به نمایش در آمده باشد رد 


خاستگاههای تاتر 


می‌کنند. گروه اخیر اين آیين را یادواره‌ی مرگ همه‌ی 
فرعونها تلقی می‌کنند. و معتقدند در اين آیین نقش همه‌ی 
فرعونها به صورتی نمادین توسط يك فرعون اجرا شده 
است, و اصرار دارند که انگیزه‌ی اصلی اجرای این آیین 
مرگ اوزیریس نبوده, و اين مراسم خاصیت ویزه‌ی 
مراسم تدفین شاهانه را دارا بوده است. 

علاوه بر آیینهای مصری, آیینهای دیگری در 
خاور نزديك - سومرء بابل, سرزمین حتیهاء کنعان و 


تصویر ۲۱.۱. سنگ ایخرنوفرت (به ناریسغ ۱۸۶۸ 
ب.م.). نخستین مدرك درباره‌ی نمایش مصائنسب 
آبیدوس. در طرف راست. توسط محققان جدید. حوادت 


به برده‌های متعدد تقیم شده است 


غیره -- از ۲۵۰۰ سال بیش از میلاد وجود داشته که 
نشان‌دهنده‌ی تنوع فراوان خدایان مورد برستش در آن 
مناطق است. آبینهای خاور نزديك عموماً مر بوط به تغییر 
فصل و براساس الگوی تولد. رشد. بلو غ, مرگ, و تولد 
دوباره بنا شده‌اند. (ترجمه‌ها و مباحث مربوط به متنهای 
آبینهای مصر و خاور نزديك را می‌توان در کتاپ تئودور 
کته نز مرس اف 

همان طور که شرح خلاصه‌ی ما نشان می‌دهد. 


0۳۳ 
[/ ا 








خاستگاههای تنائر 


مشکل بررسی دوران باستان این نیست که دریابیم در 
دوران باستان آبینهای زیادی برپا می‌شده‌اند, بلسکه 
مشکل ما این است که بدانیم اين آیینها چگونه اجرا 
می‌شده‌اند. از طرفی. دیدن مراسم مذهبی در عصر ما در 
باب حل این مشکل کمك موثری نمی‌کند. در مصر و 
خاور نزديك معبد به عنوان اقامتگاه خصوصی خدا 
شناخته می‌شد, و تنها روحانیان, آن هم به دستور 
امپراتوره اجازه‌ی ورود به معبد را برای خدمت کردن به 
خدا داشتند.این روحانیان هر روز مجسمه‌ی خدا را که 
در معبد بود. لباس می‌پوشاندند. به او غذا می‌دادند, و با 
او چنان رفتاری مبذول می‌داشتند که تنها امپراتسور 
شایسته‌ی آن می‌بود (و عقیده بر آن بود که امپراتور 
نماینده‌ی خدا درزمین است). در طول سال مردم عادی 
تنها در مراسم اصلی شرکت داده می‌شدند. و آن هم 
مراسم دست دومی بود که توسط فرمانروا و با پاری 
روحانیان اجرا می‌شد. در مواتع خاصی در سال 
مجسمه‌ی خدا از معبد بیرون آورده می‌شد و مراسم با 
حضور مردم در مسیرهای تعیین شده‌ای که مخصوص 
راهپیمایی بود برپا می‌گردید. لذا مردم عادی تنها گاهی» 
آن هم يك نظرء حق داشتند فرمانروای زمینی و آسمانی 
خود رایبینند. چنین به نظر می‌رسد که آبینها چه آنها که 
در معید و چه آنهایی که در بیرون اجرا می‌شدند. بسیار با 
شکوه و جلال و دقیق انجام می‌گرفتند. زیرا تصور بر آن 


بود که چیزی عظیم‌تر و با شکوه‌تر از اين مراسم وجود 
ندارد. حتی خود امپراتور 

عده‌ای برآنند که تئاتر بونان تحت ۳۳ آیینهای 
مصر وخاور نزديك بوده است. مهمترین مدرکی که برای 
اثبات این مدعا وجود دارد, نوشته‌های هرودوت مودخ 
پونانی است (۴۸۴ ۴۲۵ پ.م.). وی پس از دیداری که 
در سال ۴۵۰ از مصر به عمل آورد. به دو مراسم اشاره 
می‌کند و می‌نویسد, مراسم دیونوسوس: خدایی که 
مراسم بزرگداشت آن در بونان اجرا می‌شود. روایت 
دیگری از مراسم اوزیریس است. اگرچه هرودوت به 
نکات مشابه جالبی اشاره می‌کند. اما تاکنون هیچ ارتباط 
مستقیمی بین سنت تلاتری بونان و مصر پیدا نشده است. 
حتی اگر بتوان تأثیر مستقیمی را پیدا کرد همچنان تمایز 
آشکاری بین تثاتر پونان و مصر وجود دارد. مصریها تمدن 
پیشرقته‌ای را حدود سه هزار سال حفظ کردند (زمانی که 
طولانی‌تر از فاصله‌ی ما با آغاز تثاتر یونان است) اما 
هیچگاه از آبین فراتر نرفتند و تلاتری به وجودنیاوردند. 
جامعه‌ی مصر باستان جامعه‌ی کم و بیش ایستایی بود که 
در مقابل هر وع تغیبری که آیین آنها را به تناتری 
مستقل هدایت کند مقاومت می‌کرد. یونانیها, از طرف 
دیگرء چندان پیش رفتند که تثاتر را به عنوان نهادی 
مستقل تأسیس کردند. لذا خاستگاه تثاتر و درام 
اروپاییی امروز را باید در یونان جستجو کرد. 





خاستگاههای تثاتر 


نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 


مشکلی را که مورخان معاصر در مورد متون مصری با آن 
روبر هستند می‌توان در اين ترجمه از شرح ایخرنوفرت 
مشاهده کرد که گزارش شرکت خود را درمراسم آبیدوس 


نوشته است: 


من جشن آپ‌واوت»» راء هنگامی که برای باز پس 
گرفتن عظمت پدر می‌کوشید تجلیل کردم. من با 
خصم قایق مقدس مقابله کردم. من دشمنان 
اوزیزیس را سرنگون ساختم. من در جشن بزرگ 
که در ستایش خداوند بود حضور یافتم. من قایق 
تات»: مقسدس را بر دربا رانسده» سب من 
«کشتیی شناور در انوار حقیقت» را با يك 
عبادتگاه در آن به راه انداختم. که متعلسق به 
سرورمان آبیدوس بود. و هنگامی که او به سس 
پکرهه می‌رفت لباس و نشانهای سلطنتی متعلق به 
او را به بر کردم؛ من طریسق خداونسدگار را تا 
آراسگاهش در مقابل پکر رهبری کردم؛ من بر 
ونوفر» «در آن روز جدال بزرگ» پیروز گردیدم؛ 
من همه‌ی دشمنان را در دشت ندیته.» از دم تیغ 
گذراندم. من او را به قایق «عظیم» رساندم, و او از 
زیباییش خسته شد؛ من دل کوهسار شرقی را شاد 
نمودم؛ من کردم شادی را در کوهسار غربی. 
وقتی آنان زیبایی قايق مقدس را هنگام لنگر 
انداختن درآبیدوس دیدند. اوزیریس, اول شخص 
غرپ. سرورمان را به محل آن آوردند. من خدا را 


۵2۱ 


تا خانه‌اش دنبال کردم. تا محضرش رلسس. وقتی 
که در جایش نشست. من پیوند مهمانانش راء در 
حضور درباریان, سست گردانیدم. 


ترجمه از جیمز هنری بریستد۱۳۱۱, متسون مصر 
باستان, جلد اول انتشارات دانشگاه شیکاگی ۰۱٩۰۶‏ 
ص ‏ ۰ ۰۱۳۲۱۳۰ 


راجر شاتوك با مطالعات تاریخی برخورد 
متفاوتی دارد. وی پس از دیدار از مصر می‌گوید که 
ویرانه‌ها را نمی‌فهمد و در حیرت است که حتی بس از 
سالها مطالعه‌ی متنهای مصری به نظرش «آنها بسیار 
نچسب وتهی از افکار عمیق‌اند و چیزی جزمشتی آیین 
مذهبی‌ی سطحی, بدون هیچ توصیف قابل قبولی از 
عمل واحساسات انمانی نیستند.» از طرف دیگر 
آلکساندر واریل»» که مصرشناس است؛ برای او 
توضیح می‌دهد که به نظر وی مصریان دانش خود را به 
طریقی کاملاً نمادین شرح می‌دهند. در يك بناه حتی 
کتیبه‌ها نیز جزئی از معماری محسوب می‌شوند؛ لذا 
هنگام ترجمه‌ای انتزاعي از متن يك کتبیه, معنای آن از 


بین می‌رود. واریل چنین ادامه می‌دهد: 


هیچکس در زمان ما همه‌ی پیام را درنیافته است. 
متنی خوانده می‌شود و آنجه از آن دریافشت 





هپ؟"ثِ۳ 


خاستگاههای تثا 


می‌گردد. توصیفات خشك و بی‌روح و صورتی از 
اعمال برجسته‌ی شاهان است... ترجمه‌ی لفت به 
لغت ادبی هر قدر هم که سلیس باشد فایده‌ای 
نمی‌رساند. زیرا مصریان تا آنجا که ما می‌دانیم 
صاحب ادبیات نبوده‌اند... اینها [بناها و معابد] آثار 
ادبی مصر باستانند... چگونه می‌تسوان معبدی را 
شرح و تفسیر کرد جز آنکه میان آن بایستیم. یا در 
آن قدم بزنیم و... درباره‌اش حرف بزنیسم؟ راه 
دیگری هم هست... فیلم. یا شاید صدها فیلم. در 
فیلم می‌توان نمای کلی يك بنا. نقشه‌ی آن, يك 
سلسله نماهای پشت سرهم از جزئیات ساختمان و 
کتیبه‌ه... و غروب خورشید, و پرتو نور ماه را بر 
آن نشان داد, آن هم در فصل خاصی از سال. 


و شاتوك نیز به اين نتیجه می‌رسد: 


چه فاصله‌ی عظیمی میان ما و مصر باستان وجود 


۲ 


مر 


دارد. اساس تفکر آنان درمذهب. سیاست. فلسفه, و 
اخلاق چندان از ما دور است که... اولین وظیفه‌ی 
مترجم آن است که ابتدا زبان مناسبی بیابد... تنها 
زبانی که می‌توان تا حدردی بدان اعتماد کرد که 
قادر باشد معماری سنگی مزینی از سه هزار سال 
پیش و محتوای يك ارتباط لاهوتی را بیان کند. 
یکی از پیچیده‌ترین و حساسترین وسایل هنری ما 
یعنی سینماست... که کارگردان فیلم تازه, خود بدل 
به مفسر و مترجمی می‌گردد که حیطه‌های خاصی 
از بیان سینمایی را عرضه می‌دارد. حیطه‌ای که 
هنوز به تمامی کشف نشده است. 


راجر شاتوك. «افشق ساختگی: مترجم همچون 
دریانورد» مصالح و مفهوم ترجمه. يك سمپوزیوم. 
ویرايش وبلیام اروسمیته» و راجر شاتوك, (آسنین: 
چاپ دانشگاه تگزاس, ۱۹۶۱). ص ۱۴۲ - ۰۱۳۵ 
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. توتم عنوان جانور یا انواع دیگر طبیعی 
است که قبیله خود را با آن در ارتباط 
نزديك بیند, و ارتباط سازمان یافته‌ای با 
وجوهی از سازمان اجتماعی يك قبیله داشته 


باشد. م. 


مد مد ج مد > 
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۰ در اینجا منظور از شرق, شاید هند. چین. 
و ژاین باشد. م. 

۰ مژلف محنرم مقوله‌ای پیچیده و وسیع را در 
چند سطر خلاصه می‌کند, و این ممکن 
نیست. از طرفی برای توجیه صورت‌بندی 
خود از علل پیشرفت. یا الا وجود تثاتر در 
غرب راه دی‌گری ندارد. مقولاسی چرن 
مکان, زمان, و علیت. و به تبع آن تغییرات و 
تحولات در شرق قوانین خاص خود را 
دارد. ع. 


۲ و۳۷۵۵ 
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خاستگاههای تئاتر 


زیرنویسهای فصل اول 
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۷ خطهای فاصله مر بوط به قطعاتی است که 
در اصل از متون باستانی فهمیده نشده‌اند. 
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۲ این متن از روی الواح هییروگلیف به 
انگلیسی و سپس به فارسی برگردانده شده 
است. از آنجا که ترجمه‌ی حاضر منظور 
نوبسنده را می‌رساند, در ترجمه‌ی آن دقت 


علمی به کار نرفته است. م. 


۳۳ 8۵96۲ 
۳۴ ۵ ۸۱۵۵۴0۵ 
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هنگامی که تمدنهای خاور نزديك و مصر شکوفا می‌شدند. 
دیگران» در همسایگی آنان, تازه قدم در راه تحول 
می‌نهادند. مهمترین اين تمدنهای نوپاء از نظر بررسی‌ما. 
تمدن اژه‌ایه است که پیشاهنگ تمدن بونانی بود. 
فرهنگ مینوسی» که از سال ۲۵۰۰ تا ۱۴۰۰ پیش از 
میلاد در جزیره‌ی کرت" شکفته بود» در اثر زمین لرزه یا 
آتش سوزی فاجعه‌آمیزی ویران شد, و اطلاع کمی از 
چگونگی آن در دست است. پس از آن, توجه به سوی 
سرزمین اصلی یونان .میستاد» جلب شد و در 
آنجا يك فرهنگ هلادی», تا حدودی متأثر از کرت از 
سال ۱۶۰۰ تا ۱۱۰۰ پیش از میلاد برپا گردید. مرکز 


۵۵ 


بزرگ دیگر اين توجه تروا» بود. شهری در آسبای صفیره 
نزديك دروازه‌ی هلسپونت», که دارای تمدنی پیشرفته 
بود و بعدها حدود ۱۱۷۴-۱۱۸۴ پیش از میلاد در جنگ 
تروا ویران شد. مدت کوتاهی پس از آن. تمدن میسنی 
توسط مهاجمان شمالی نابود شد. و «عصر تاريك» از 
۰ تا ۸۰۰ پیش از میلاد آغاز گردید. اين تمدن 
باستانی‌ی اژه‌ای تأثیر مستقیم زیادی در تحول تثاتر 
نداشت, اما تأثیر غیرمستقیم آن فوق العاده زیاد بود. زیرا 
خدایان» قهرمانان, و تاریخ همین مردم بود که مواد اولیه‌ی 
ایلیاده و اودیسه»ی هومرد.» (سده‌ی هشتم پ.م.): و 
اکثر درامهای پونانی را فراهم آورد. از اینرو این تمدنهاء 





تتاتر و درام در یونان باستان 


به جهات مختلف, زیر بنای ادبیات غرب به شمار 
می‌آیند. 

تمدن یونان که اولین دوران بزرگ تناتر را عرضه 
کرد. به تدریج از سده‌ی هشتم تا ششم پیش از میلاد 
شکل گرفت. واحدهای بزرگ سیاسیی این تمدن 
پولیس"» (با ایالت - شهر, ترکیبی از شهر و حومه‌ی آن) 
نامیده می‌شدند. مهمترین این ایالت - شهرها آتیکا" 
(آتنن). اسپارت۳» کورنست۱» تب۰۱۵ مگار». و 
آرگوس۱؛ بودند. البته شهرهای دیگری نیز در حوالی 
آسیای صغیر و جزایر اژه مستقر بودند که پولیس نامیده 
می‌شدند. بعلاوه, پس از ۷۵۰ پیش از میلاد. مراکز دست 
نفاند‌ی فراوانی در سیر دریای سیاه در آسیا, تا 
سواحل آفرپقا. اسپانی؛ و فرانسه به وجود آمده بودند که 
مهمترین اين شهرها در سیسیل و جنوب ایتالیا قراد 
داشتند؛ که همه‌ی آنها با وننیان احساس خویشاوندی 
می‌کردند. و اقوام غیریونانی را بربر خطاب می‌کردند و 
تفاوت میان خود و یونانیان را تنها در زبان می‌دانستند. 
اولین تقسیم‌بندی بین دوری«ها (که اسپارت و کورنت 
شهرهای اصلی آن بودند)؛ و ایونیها (که آتس و 
آسیای صغیر نماینده‌ی آنان بود) صورت گرفت. اکثر این 
ایالتها به دریا (به عنوان راه اصلی تجارت) وابسته بودند. 
زیرا ثروت, قدرت. و سعادت آنان منوط به حاکمیت بر 
دریاها بود. لذا رقابت بر سر حاکمیت بر دریاها انگیزه‌ای 
بود تا با یکدیگر پیمان ببندند یا با یکدیگر و یا با 
کشورهای غیریونانی بجنگند. 

در آغاز, انالت - شهرها توسط شاهان اداره 
می‌شدند. اما پس از ۸۰۰ پیش از میلاد نجیب زادگان 
قدرت و اختیارات زیادی کسب کردند. نجیب‌زادگانی که 


جاءطلیی بیشتری داشتند بزودی دریافتند با جذب تجار و 





دهقانان توانگر, از طریق دادن حقوق ویژه. می‌توانند 
حمایت آنان را جلب کنند. لذا, عده‌ای «حاکم ستمگر» 
از این معامله سر بر آوردند واداره‌ی ایالت - شهرها را بین 
سالهای ۶۵۰ تا ۵۰۰ پیش ازیلاد به دست گرفتند. 
برخی از این حاکمان ستمگر برای اصلاح شرابط 
اجتماعی و ترویج هنر نیز اقداماتی به عمل آوردند. مثل 
پیسیستراتوس.» که از ۵۶۵ تا ۰ پیش از میلاد آتن را 
زیر سلطدی خود گرفت, زمینها را دوباره تقسیم کرد. 
زراعت و تجارت خارجی را ترویج داد. و آتن را به 
صورت مرکز هنر جهان درآورد. چندین جشنواره (از 
جمله دیونوسیای شهرد«», که مقرر بود خانه‌ی اصلی درام 
بخود) برپا کرد؛ پا بهتر است بگویيم جشنواره‌ها را 
وسعت بخشید. در اواخر سده‌ی ششم» مردم پونان از 
دست این حاکمان ستمگر به تنگ آمدند و وسایلی یافتند 
تا از قدرت گرفتن آنها جلوگیری کنند. راه حل مردم 
آتن, بنیان‌گذاری اولین دموکراسی جهان در ۵۰۸ پیش 
از میلاد بود. 

اگرچه آتن از سال ۵۰۰ پیش از میلاد مرکز هنری 
یونان بود, اما اسپارت قدرت اصلی و خط رابطی بود که 
اکثر ایالت - شهرهاء از جمله آتن, را به هم می‌پیوست. 
جنگ با ابران اين قاعده را برهم زد. دراوایل سده‌ی 
پنجم پیش از میلاد. ایران که بزرگترین امپراتوری جهان 
را داشت, آهنگ تسخیر اروپا را کرد. در سال ۴۹۰ پیش 
از میلاد یونانیان ایران را در ماراتن», شکست دادند و در 
۴۷۹-۸۰ پیش از میلاد ناوگان آتن ضربه‌ی مرگباری بر 
ایران وارد آورد. اما اسپارت به خاطر درگیربهای داخلی 
در ۴۷۷ از ادام‌ی جنگ صرف نظر کرد (و سالهای 
زیادی پس از آن. شهرهای یونان در آسیای صغیر اين 
چنگ و انتقامجویی را علیه ايران ادامه دادند). ولی از 
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این پس آتن قدرت بزرگ مدیترانه شد, و برای حمایت 
از دیگران همان بهایی را طلب کرد که اسپارت پیش از 
این طلب می‌کرد. و از اين طریق به قدرت و روت 
بی‌کرانی دست یافت. در حقیقت, آتن در بقیه‌ی سده‌ی 
پنجم صاحب يك امپراتوری بود. آتن از ۴۶۰ تا ۴۳۰ 
پیش از میلاد به رهبری پریکلس» بناهای عمومی و 


معابدی بنا کرد که پارتنون»» و قسمتی از تثاتر 
دیونوسوس آن جمله‌اند. قدرت سیاسی آتن در سال 
۴ در جنگ پلوپونزه» شکست. اما در طول سده‌ی 
پنجم پیش از میلاد هم از نظر سیاسی و هم از نظر هنری 
سرزمین ممتازی محسوب می‌شد. 

بی‌شك اعتماد به نفس آتنیها به قدرت و ارزش 


تصویر ۱.۲. (*) قلمروی پونان در دوران پریکلس, 














خود. انگیزه‌ی اصلی پیشرفت بیان هنری در سده‌ی پنجم 
بوده است. اگرچه دیدگاه یونانیان نسبت به خدایان و 


انسان نیز به همان اندازه اهمیت دارد. اما این دیدگاه 
هرگز کلیت یکپارچه‌ای نداشت, چراکه ترکیبی از عناصر 
گوناگون بود (فسمتی از آن از تمدن هلادی, قسمتی از 
سالهای دورتر: ر بخشی از آن از کشورهای همسایه 
گرفته شده بود). دریافت آنان از خدایان‌شان تا حد 
زیادی قالبی انسانی داشت. زئوس رهبریی تعدادزیادی 
خدای دیگر را نیز برعهده داشت که همان قدر غیرقابل 
پیش‌بینی بودند که همتای خاکی‌شان. همواره بنا بر آن 
است که خدایان با قبول توبه و قربانی انسان را ببخشند, 
اما خدایان بونان مثل آدمیان احساس اهانت می‌کردند و 
انتقام می‌گرفتند. آنان اغلب با هم اختلاف داشتند» 
بعضی از آنها با افراد يا اعمالی همکاری می‌کردند. و 
برخی با آن مخالف بودند. بعلاوه, بعضی از خدایان خود 





نیز از قهر تقدیر در امان نبودند, تقدیری که در پس فکر هر 
یونانی در کمین بود. و سرنوشت خدا و انسان را غیرقابل 
پیش‌بینی می‌ساخت. 

مهمترین جنبه‌ی فرهنگ یونانی, برخلاف 
پیشینیان خود, آن است که انسان را مرکز توجه خود قرار 
می‌دهد. یونانیان خود مختر ع فلسفه بودند و با اسلوبی 
منظم تقریباً درباره‌ی هر مقوله‌ای, حتی درباره‌ی ماهیت 
خدایان و جهان. سوژال طرح کرده‌اند. آنان با مرور زمان 
نسبت به اساطیر یونانی شك آوردند. و قبل از پایان 
سده‌ی پنجم پروتاگوراس#», علناً اعلام کرد: «انسان 
میزان همه‌ی چیزها است.» 

نیازی به گفتن نیست که یونانیان هرگز بر اين 
عقیده نبودند که انسان قادر به درك همه چیز است. آنان 
همواره اذعان داشتند که تقدیر غیرقابل پیش‌بینی است. 
لذا می‌توان گنت اندیشه‌ی یونانی درگیر اعتقاد به 
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عقلانی بودن انسان:« از يك سو و عناصر غیرقابل درگ 
از سوی دیگر بوده است. همین که بدائیم یونانیان اولین 
بنای دموکراسی را گذاشتند کافی است تا جهت 
فکری‌ی پونانیان را بشناسیم؛ هر چند از این نظر 
یکدست نبوده‌اند. چرا که در برده کردن دیگران نیز 
تردیدی به خود راه نمی‌دادند. رری هم رفته می‌توان 
اذعان کرد که در اندیشه‌ی بونانی انسان به مقام والایی 
رسیده بود. اما بهروزی انسان بستگی به رابطه‌ی او با 


نیررهای فوق طبیعی داشت, و حفظ آشتی با این نیروها 
کاری بس ظریف بود, زیرا که میانه‌ی انسان و خدا بدون 
اخطار قبلی می‌توانست بر هم بخورد. چنین بینشی بود که 
مروج درام شد. درامی که کشمکش و تلاش انسان در 
مرکز آن قرار دارد. اما وجود عناصر فوق طبیعی در 
درامهای بونانی به ما خاطرنشان می‌سازد که هنوز دوره‌ی 
آبینی به تمامی به سر نرسیده بود. 
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خاستگاه تراژدی 
مانند هر جامعه‌ی باستانی دیگره مدارك مربوط به 
خاستگاه تثاتر و درام در بونان باستان نادر است. یونانیان 
نوشتن را چند صباحی پس از ۷۰۰ پیش از میلاد 
آموختند. در حقيقت آنها حروف الفبای فینبقیان را 
گرفتند و مناسب حال خود تغییر دادند؛ پس از آن دوره 
است که اسناد نوشتاری یونانی افزایش می‌یابد. اسناد 
مربوط به تثاتر در این دوران هنوز کم است. تا هنگامی که 
دولت آتن طبق فرمانی رسمی حمایت مالی از درام را 
تصویب می‌کند.ارتباط بین تثاتر و ایالت - شهر از سال 
۴ پیش از میلاد آغاز شد. و آن زمانی بود که درلت 
آتن مسابقه‌ای برای انتخاب بهترین تراژدیی اجرا شده 
در دیونوسیای شهر, که جشنواره‌ی مذهبی مهمی بود. 
گنجانید. 

بین مورخان رسم بر این است که تس‌بیس 
(برنده‌ی مسابقه‌ی سال ۵۳۴ بیش ازمیلاد) را بنیان گذار 
درام بشناسند. اما منایی از دوران باستان در دست است 
که در رده‌بندی‌ی شاعران تراژدی نویس او را در رده‌ی 
شانزدهم قرار می‌دهند. اين اختلاف احتمالاً از آنجا 
ناشی می‌شود که معنای اصلی تراژ‌ی (معف‌ای 
تحت‌اللفظی آن «ترانه‌ی بز» است) مورد اختلاف است. 
امر وزه اصطلاح تراژدی را مربوط به دورانی می‌دانند که 
گروههای رقص برای ربودن یزی به عنوان جایزه, یا بر 
گرد بزی که قرار بود قربانی شود. می‌رقصیدند. اما 
متأسفانه هيچيك از نظراتی که در باره‌ی خاستگاه تراژدی 
ارائه شده است.و این گونه نظرات بسیار زیادند. کلید 
فهم تحولات آنچه را که امروز ما تراژدی می‌نامیم در بر 
ندارند. 


قدیمیترین سند موجود دربار‌ی خاستگاه درام 
بونانی - فصلی از فن شعرد»», ارسطو (حدود ۳۲۳-۳۳۵ 
پیش از میلاد) - می‌نویسد تراژدی از بدیهه سازیهای 
سرخوان ۲۰ دیتب رامب«۳ به وجود آمده است. در اینجا 
لازم است به شکل اجرای دیتیرامب اشاره‌ی کوتاهی 
بکنیم. دیتیرامب سرردهای ررحانی و رقصهایی را 
می‌نامند که در بزرگداشت دیونوسوسء خدای شراب و 
باررری در یونان باستان, اجرا می‌شد. دیتیرامب در اصل 
شامل يك داستانگوییی فی‌البداهه (که توسط سرخوان 
همسرایان خوانده می‌شد) و يك برگردان همصدا" بود 
(که توسط همسرایان خوانده می‌شد). دیتیرامب بعدها 
توسط آریون (حدود ۶۲۵ - ۵۸۵ پ.م.) به صورت 
قطعه‌ای ادبی درآمد. کسی که اولین دیتیرامبها را با 
تعریفی مشخص و براساس موضوعی قهرمانی و با دادن 
عنوانی برای هر يك از آنها نوشت آریون بود. از اینرو 
آریون گاه پایه‌گذار تراژدی شناخته می‌شود. زیرا 
اجراکننسدگان ار را تراگودیساه» و آوازفا را درام 
تراجیکونه» می‌نامیدند. دیگر آنکه آریون در کورنت 
زندگی می‌کرد. که در زمان دوریها مرکز بونان محسوب 
می‌شد. از اینرو دوریها ابداع تراژدی را به خود نسبت 
می‌دادند. هر چند این ادعا هرگز اثبات نشد (تراژدی به 
عنوان يك شکل دراماتيك منظور نظر ماست). دوریها 
عناصری از دیتیرامب - شعر غنابی» آواز و رقص دسته 
جمعی, و موضوعات اساطیری- را که بعدها در ترازدیها 
مورد تأکید قرار می‌گرفتند تا حد زیادی توسعه دادند. 
همین که دوریها قطعه‌ی ادبی آریون را تراژدی 
می‌نامیدند, معلوم می‌کند که چرا بعضی نویسندگان دوران 
پاستان تس‌پیس را در ردیف شانزدهم تراژدی نویسان 
قرار داده‌اند.زیرا آنچه که ما امروزه تراژدی می‌نامیم به 












تصویر ۴.۳. کلدان بونانی منعلق به اواحر سدهء 
ستم با اوابل شده‌ی نچم بت ار میلاد. و طر 


۹ 


له 


بازسازی سده‌ی گلدان. انسان در لباس برندهه 
احتمالا در برخی آیینها اجرا می‌سده اسست. در طرف 
حپ تصویر نوارنده‌ی فلوتی را می‌بوان ماهده کرد. 


موره‌ی بریتانی 








تصویر ۰۵.۲ (*) ارابه‌ی تس‌پیس, بازساری ار روی فش گلدانسی از اتیکا. دوسانیر دیونوسوس را تا 


جشنواره‌ی دیونوسیای سهر همراهی می‌کن. 


تس‌پیس نزديك‌تر است تا آریون. 

اينکه دقیقاً چگونه دیتیرامب ممکن است به 
صورت تراژدی تکامل یافته باشد. و اينکه اين تحول 
چقدر طول کشیده برای ما روشن نیست. اما قدم نهایی 
را معمولاً به ثس‌پیس منسوب می‌کنند. نوآوری وی 
احتمالا فزودن و درآمده» و گفتار بود که توسط 
بازیگری گفته و بازی می‌شد. در حالیکه دیتبرامب تنها 
روایتی همراه با رقص و آواز بود و توسط همسرایان و 
سرخوان اجرا می‌شد. لذا این تغییر تنها با افزايش نقش 
سرخوان (کوری فایوس:۷) حاصل نشد. زیرا سرخوان 
کار اصلی خود را پس از وارد شدن يك بازیگر نیز ادامه 
داد (اصطلاح یونانی برای بازیگر هیپوکریت» با 
«پاسخگو0» است). ما چیزی از تس پیس نمی‌دانیم جز 
اپنکه وی احتمالاٌ در سال ۵۶۰ پیش از میلاد در 
ایکاریا.». یکی از بخشهای فرعی آتیکا, نمایش اجرا 
کین آسته تهووانی 100 در تال ۵*۰ پیش زاز یاه 
می‌نویسد, تس‌پیس در ارابه‌ای به همه جا سفر می‌کرد و 





۶۲ 


نمایش می‌داد. اگر این حقیقت داشته باشد. نس پیس در 
چند شهر یونان غیر از آتن نیز نمایش اجرا کرده است. 
عقیده‌ی همه‌ی مورخان بر اين است که درام 
بونانی از دیتیرامب به وجود آمده است. نظریات متفاوت 
و گاه پیجیده‌اند. و نمی‌توان همه را در اینجا خلاصه کرد. 
يك نظریه بر آن است که درام از مراسمی که در معابد و بر 
مزار قهرمانان اجرا می‌شد تحول یافته است. و تقریباً 
همه بر این عقیده‌اند که درام به تدریج از دل آیینها به در 
آمده و استقلال یافته است. اما جرالد الس»» نظر 
متفاوتی دارد. وی تا به آنجا پیش می‌رود که اظهار 
می‌کند. درام خلاقیتی عمدی است و نتیجه‌ی تحولی 
تدربجی نبست. زیرا. به نظر او, سالها قبل از ۵۳۴ پیش 
از میلاد جشنواره‌های مذهبی حالت شعرخوانی (یا 
راپسودی۳») را داشته‌اند. و قطعاتی از اشعار حماسی 
همچون ایلیاد و اودیسه در جشنواره‌ها تحریر (دکلمه) 
می‌گردیدند. وی معتقد است که اين شعرخوانیها رفته 
رفته دراماتيك‌تر شدند. و هنگامی که دیونوسیای شهر 








تصوبر ۶.۲ (8) سیلنی در حالی بواختن سبتارا 
۶ 
برگرفته ار نفش گلدانی یونانی 


تصویر ۰۷.۲ (6) دیونوسوس با تاجی از برگ پابینال 


پر سر, و جامی در دست. حدود ۵۰۰ بیش از میلاد. 


یم و تثبیت شد. گامهای مژثری در پیوستن روایات 
دراماتيك به همسرایی برداشته شد. الس در حقیقشت 
نظریه‌ی دیتیرامبی را کم و بیش وارونه می‌کند. زیرا 
اجراکننده‌ی اشعار (رایسود) همسرایان را وارد کارش 
می‌کند. نه آنکه از دل همسرایان بیرون آمده باشد. 
همه‌ی این نظریات. به هر حال, پر حدس و 
گمان استوارند. زیرا سند معتبری که هر يك از این 


۶۳ 








فرضیه‌ها را اثبات کند وجود ندارد. خاستگاه تراژدی 
هر چه باشد, قدم اصلی به سوی درام. در سال ۵۳۴ 
پیش از میلاد برداشته شزو آن هنگامی بود که از طرف 
حکومت رسمیت یافت. و رابطه‌ی آن با دیونوسیا 
تحکیم شد؛ رابطه‌ای که پس از آن, در نمایشهای 
دراماتيك آتن ادامه یافت و به عنوان بزرگداشت 


رب‌النوع دیوتوسوس در جشنواره‌ها ارائه گردید. 





دیونوسیای شهر در سده‌ی 


ستایش دیونوسوس احتمالا از خاور نزديكگ سرچشمه 
گرفت. و شاید بتوان گفت در سده‌ی سیزدهم پیش از 
میلاد به بونان وارد شد. پذیرش این مسلك در آغاز به 
خاطر طبیعت خلسه‌آوری که داشت از طرف یونانیان با 
مغازمت زیادی روبرز شد. مراسم این آیین اغلب .پا 
مستی, هم آمیزی گروهی, دریدن و خوردن وحشیانه‌ی 
قربانی (که گاه انسان بود) همراه می‌شد. اما به رغم 
همه‌ی مقاومتها؛ به هر حال, ستایش دیونوسوس به تدریچ 





۶۴ 


تصویر ۸.۲. 9۱) سیله‌نوس. بدر سانیرهاه ربالنوع 
ررستایی, که هنیته منت بوده اما حرد فراواسی 


داست. 


در سراسر یونان پذیرفته شد. در بعضی نقاط خدایان 
دیگری جای دیونوسوس را می‌گرفتند. خدایانی که 
مربوط و وابسته به او بودند. به تدریج جنبه‌ی 
میگساری‌ی جمعی در آبین دیونوسوس کاهش یافت» و 
در سده‌ی ششم به کلی از میان رفت. 

برطبق اساطیره دیونوسوس پسر زئوس (بزرگترین 
خدای یونانی)» و سمل (خدای میرا) بود. اعتقاد بر 
این بود که دیونوسوس پرورده‌ی ساتیره»ها (که در 
دیتیرامب, درام. و هنر تداعی‌کننده‌ی دیونوسوس هستند) 
بود که یکبار کشته و قطعه قطعه شده, بار دیگر احیا 
گردیده بود. به عنوان خدا رب‌النوع باروری. شراب. و 
عیاشی بود و حوادث زندگی او همواره به روح سال 


تئاتر و درام در یونان باستان 


بیوسته بود که در مذاهب ابتداییی دیگر با آن برخورد 
می‌کنیم؛ یعنی چرخه‌ی فصلها و الگوی بازگشت به مبداً 
در دایره‌ی تولد. بلوغ» مرگ, و تولد دوباره. ستایندگان 
دیونوسوس ازطریق آیینهایشان در جستجوی اتحادی 
عرفانی با مبدأً خلاقه بودند. در سطح عملی. آنان در 
جستجوی افزایش باروری بودند. تا بازگشت بهار, ازدیاد 
محصول انسان و زمین, و خرمنهای زیاد را تضمین کنند. 

یونانیان همه ساله يك جشنواره با بیشتر در 
بزرگداشت خدایان بربا می‌کردند. در آتیکا, که شهر مهم 
آن آتن بود. سالی چهار جشنواره بریا می‌شد که همه در 
ستایش دیونوسوس برگزار می‌شدند. و در یکی از همین 
جشنواره‌ها (دیونوسیای شهر) بود که برای اولین بار درام 
عرضه شد. با آنکه دیونوسیای شهر آخرین جشنواره‌ای 
بود که افتتاح شد. به سرعت مهمترین جشنواره محسوب 
گردید. و سال ۵۳۴ سالی است که تراژدی درآن رسمیت 
یافت. 

گاهی حوادئی رخ می‌داد و شرایطی به وجود 
می‌امد و دیونوسیای شهر تغییر شکل می‌داد. در ۵۰۸ 
پیش از میلاد دموکراسی آتنی خلق شد و برای شکستن 
حق امتیاز خانواده‌ی سلطنتی» که ریشه‌ی همه‌ی 
رقابتهای گذشته بود.همه‌ی ساکنان آتیکا به ۱۰ قبیله 
تقسیم شدند. و شاید برای برانگختن تمهد دیگری در 
مقابل اين قبایل تازه‌با بود که در حوالی اين سال يك 
مسابقه‌ی جدید - برای اجرای دیتیرامسب ب در 
دیونوسیای شهر به وجود آمد. از آن پس هر قبیله در 
رقابت با ٩‏ قبیله دیگر هر سال يك دبتیرامب اجسرا 
می‌کرد.حوالی سال ۰۵۰۱ مسابقه‌ی دیگری نیز در 
دیونوسیای شهر بدعت گذاشته شد که مسابقه‌ی 
نمایشهای ساتیری بود. از اين پس. هر درام نویسی 


رظیفه یافت, همه ساله با سه تراژدی و يك نمایش ساتیر 
وارد مسابقه شود. از اینرو در سال ۵۰۰ دیونوسیای شهر 
مرکب از چند بخش, و تا حدی پیچیده شده بود. 

غیر از تس‌پیس, تنها سه درام نویس از سده‌ی 
ششم برای ما شناخته شده‌اند: کوریلسوس۴۶. 
پراتیناس00, و فربنیکوس». کوریلوس, که رقابت را 
بين سالهای ۵۲۳ و ۵۲۰ آغاز کرد و تا سده‌ی پنجم ادامه 
داد, گفته می‌شود ۱۶۰ نمایشنامه نوشته است. و در ۱۳ 
مسابقه برنده شده است, و همچنین يك نوآوری در لباس 
و صورتك کرده است که چگونگی آن برای ما شناخته 
نشده است. پراتیناس, که حدود ۵۰ درام نوشته است. 
بویژه به خاطرنوشتن نمایشنامه‌های سانیر شهرت دارد؛ 
برخضی وی را پابه‌گذارنمایش ساتیسر شناخته‌اند. 
فرینیکوس (شهرتش ۴۷۶-۵۱۱ پ.م.) را اولین مولفی 
شناخته‌اند که در باره‌ی مسائل عصر خود نوشته 
است.وی را همچنین به عنوان نخستین درام نویسی 
می‌شناسند که زن را وارد تثاتر کرده است. وی را به 
خاطر زیبایی‌ی اشعار همسرایانش,و همچنین به خاطر 
اوردن تنوع تازه‌ای در رقص جمعی ستوده‌اند. ۲ 

هیچ درامی از سده‌ی ششم پیش از میلاد بافی 
نمانده است. اما باره اطلاعاتی که به دست ما رسیده 
نشان می‌دهند در اين سالهای اولیه تجربه با شکلهای 
دراماتيك و سنتی معمول بوده است. و نیز اشعار غنایی و 
عوامل همسرایی بر درام مسلط و بسیار پیشرفته بوده‌اند. 
دیگر اينکه همه‌ی شخصیتها توسط يك بازیسگر 
اجرامی‌شدند (و هرگاه که بازیگر می‌خواست نقش خود 
را تفییر دهد. صورتك خود را عوض می‌کرد)» و نیسز 
موضوعات نمایش همه از اسطوره و گاه از تاریخ معاصر 
گرفته می‌شدند. 


تاتر و درام در یونان باستان 


تراژدی در سده‌ی پنجم 
پیش از میلاد 


آگاهی ما از تراژدیی یونانی تقریباً به طور کلی بر 
انیامن آثار سه نمایشنامه‌نویس از سده‌ی پنجم استوار 
است: اشیل»», سوفوکل:ه» و اوریپیدده. مورخان 
معمولاً چنین می‌بندارند که این نمایشنامه‌های موجود 
نماینده‌ی تثاتر آن عصر هستند, اما باید به یاد داشته 
باشیم که اين ۲۱ تراژدی باقیمانده‌ی بیش از هزار 
نمایشنامه‌ای است که بین سالهای ۵۰۰ تا ۴۰۰ پیش از 
میلاد نوشته شده‌اند. 

ظهور چند خصوصیت ساختاری‌ی عمده را 
می‌توان در میان این نمایشنامه‌های باقیمانده سراغ 
کرد:اکثر تراژدیها با پرولوگ (پیش درآمد) آغاز می‌شوند 
که اطلاعاتی درباره‌ی حوادث آینده‌ی نمایش به 
تماشاگران می‌دهند. سپس توبت پارودو»ه (مقدمه) یا 
ورود همسرایان می‌رسد؛ اگر پرولوگ نباشد. نمایشنامه با 
پارودو آغاز می‌شود. پارودری نمایشنامه‌های موجود بين 
۲۰ تا ۲۰۰ سطر است., که همه ابتدا همسرایان را معرفی 
می‌کنند. سپس يك شرح تفصیلی می‌دهند. و بعد فضای 
لازم را می‌سازند؛ بعد از پارودو, يك سلسله داستانهای 
فرعی بین ۳ تا ۶ داستان با حادثه معترضه ارائه می‌شود 
که هر يك با آرازهای دسته جمعی (استاسیماه) از 
یکدیگر جدا می‌گردند و نمایش را به پیش می‌برند؛ و 
سرانجام نوبت اکسدوس» (فرود) یا نتیجه می‌رسد که 
شامل خروج بازیگران و همسرایان است. 

در نمایشنامه‌ها نقط‌ی اوج در انتها می‌آید. به این 
شکل که داستان معمولا قبل از نقطه‌ی اوج گفته شده 


۶۶ 


است, و تنها قسمت بایانی دراماتیزه (نمایشی) می‌شود. 
از ایترو تشریح تمام و کمالی از حوادث گذشته لازم 
می‌آید. اکثر تراژدیها (و نه همه‌ی آنها. مثلا آژاکس اثر 
سوفوکل استتناست) صحنه‌های مرگ و درگیربهای 
شدید را به خارج از صحنه می‌برند؛ و اين سنت همواره 
وجود يك قاصد را برای بیان آنچه در جای دیگر اتفاق 
افتاده ضروری می‌سازد. در اغلب نمایشنامه‌ها. زمان 
بازی تدارم دارد. اما استثناهای قابل توجهی هم وجود 
دارند. مثلاً در نمایشنامه‌ی الهگانن انتقام از اشیل. اکثر 
تراژدیها از آغاز تاپایان در يك مکان (رحدت مکان) 
اتفاق می‌افتند. ولی در اين مورد نیز چند اث از جمله 
آژاکس, از الگوی معمول پیروی نمی‌کنند. 

همه‌ی تراژدیهای موجود یونان بر اسطوره یا تاریخ 
پنا شده‌اند. هر نوسنده‌ای ازاد بود تغییراتی در اصل 
داستان بدهد و انگیزه‌هایی برای شخصیتها و حوادث 
بسازد (که در اسطوره کمتر چنین است). لذاء يك درام 
نویس ممکن بود با يك داستان شناخته شده و قدیمی 
آغاز کند. اما آن را به صورتهای کاملاًمتفاوتی به پایان 
رساند و تفیر کند. آگاتون»ه, نمایشنامه نویس پایان 
سده‌ی پنجم پیش از میلاده اولین کسی است که برای 
تراژدی داستانی از خودش ساخت, اما سرمشق او پیروان 
زیادی پیدا نکرد و هيچيك از نمایشنامه‌های او به دست ما 
ترسیده است. 

درام نویسان یونانسی از آوردن حوادث و 
شخصیتهای زیاد پرهیز می‌کردند. و ترجیح می‌دادند 
جزرئیات فراوانی را در نمايشنامه‌ها بپرورانند. آنها توجه 
کمی به جنبه‌ی ملموس و اجتماعی شخصیتها نشان 
می‌دادند. به جای آن همه‌ی توجه خود را به جنبه‌های 
روانی و اخلاقی شخصیتهای خود متمرکز می‌ساختند. 


تناتر و درام در یونان باستان 


قدیمیترین نمایشنامه‌ی موجود از یونان متعلق به 
اشیل (۵۲۳- ۴۵۶) است. وی رقایت در مسابقه‌ی 
دیونوسیای شهر را در حدود ۴۹۹ آغاز کرد. نوشتن 
شعاد نمابشنامه را به اونسبت می‌دهند که تنها هفت 
نمایشنامه از او به دوران ما رسیده است: پارسیان«ه: 
(۴۷۲). مخالفان هفتگانه‌ی یب« (۴۶۷), اررستیا. و 
ی تمایشنامه‌ی سه گانه (تریلوژی) شامل آگاممنون.» 
ساقی‌هاهه. الهسگان انتقام یا ارمنی‌دزه» (۴۵۸)؛ 
نمایشنامه‌های دیگر ار ملتمسان:»», و پرومته دربندد: 
هستند (تاریخ دقیق این دو نمایشنامه معلوم نیست. اما 
احتمالا بعد از ۴۶۸ نوشته شده‌اند). نوآرری مهمی که به 
اشیل نسبت می‌دهند. وارد کردن بازیگر دوم به تراژدی 
است. گفته می‌شود اين نوآوری در اوایل کار او صورت 
گرفته. اما تاریخ دقیقی را نمی‌توان تعیین کرد. بعد از 
حدود ۴۶۸ هنگامی که سوفوکل بازیگر سوم را معرفی 
نمود. اشیل نیز در تراژدیهای خود از بازیگر سوم استفاده 
کرد. 
اکثر ترازدیهای موجود (شیل, به استننای پارسیان 
به صورت سه گانه (تریلوژی) نوشته شده‌اند (یعنی سه 
نمایشنامه بر اساس يك مایه و داستان). اینکه اشیل نیاز 
به سه نمایشنامه داشته تا بتواند مفاهیم تراژيك خود را 
بیان کند. نشان دهنده‌ی علایق و روشهای اوست. مثلا 
اورستیا (تنها سه گانه‌ی موجود یونانی) تحول فرا یافت 
عدالت را. که در آن قدرت غیرشخصی و قانونی‌ی ایالت 
- شهر جای انتقامجویی شخصی را گرفته» نشان می‌دهد؛ 
و تا آخر سه گانه زنجیره‌ای از گناه و مکافات وجود دارد. 
در این سه گانه. اشیل آرمانهای متناقض عدالت را بدان 
گونه که در اعمال انسان نهفته است تجسم بخشيده 
است. و جون او قادر است همه را در يك اصل تمام - 


۶۷ 


شمول آشتی دهد. بازی با خوشی به پایان می‌رسد. اين 
الگوی تکاملی در چندین اثر دیگر او نیز به چشم 
می‌خورد. و نشان می‌دهد که تراژدی‌ی مورد توجه اشیل با 
تراژدی‌ی سوفوکل و اوریپید تفاوت داشته است. 

از آنجا که شخصیتهای نمایشنامه‌های اشیل 
درگیر مسائل کیهانی هستند. گاه آنان را فوق بشری 
و نت که شخصیتهای نمایشنامه‌های اشیل عموماً 
ویژگیهای کمی دارند. اما همین ویژگیها قاطع و نیرومند و 
کاملاً متناسب با بازی وحرکت صحنه‌اند. با آنکه اشیل 
اساسا درام‌نویسی مذهبی و فلسفی است. اما ضمناً 
تناتری‌ترین تراژدی‌نویس یونانی نیز محسوب می‌شود؛ 
زیرا که وی از منابع تئاتری امکانات زیادی را بیردن 
می‌کشد. در نمایشنامه‌های ار تعداد بازیگران انبوه 
عظیمی را تشکیل می‌دهند: همسرایان دوم» ملازمان 
بسیار, ارابه‌هایی که در صحنه توسط اسبان کشبده 
می‌شوند. شخصیتهای نمایشی و تماشایی و گاه 
شخصیتهای اساطبری رعب آور و غیره. اشیل همچنین 
از نمادهای بصری, رقصهای غیرمعمول دسته جمعی, و 
لباسهای پر زرق و برق و گرانقیمت استفاده‌های زیادی 
می‌کند. اگرچه اشیل در فن دراماتیكه خود تا حدی 
ابتدایی است. اما عظمت در و تعقل او به ندرت همتایی 
داشته استء۵. 

سوفوکّل (حدود ۴۹۶ - ۴۰۶ پ.م.) نمایشنامه - 
نویس دیگر یونانی است که تألیف ۱۲۰ نمایشنامه را به 
او نسبت می‌دهند. که تنها هفت نمایشنامه از او به دوران 
ما رسیده است:: آژاکس (بین سالهای ۴۵۰ تا ۴۴۰ 
پ.م.)» آنتیگون:, (حدود ۴۴۱). اودیپ شاه (حدود 
۰ - ۰4۴۲۵ الکتراره» (حدود ۸ 2 ۴۱۰), زنان 
تراخیس." (حدود ۴۱۳). فیل وکتتص:" (۴۰۹), اودیپ 
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ری بر ردی‌توتن بو ی 


تصویر ۰۹.۲ ۱) انتلی. 






که اثارس به دوران ‏ 


در کولرن»» (۴۰۶), و بخش عمده‌ی يك نمایش ساتیر به 
نام تراکرز«. سوفوکّل در بیست و چهار مسابقه برنده 
شد, که اولی در سال ۴۶۸ پیش از میلاد و با پیروزی بر 
(شیل بود. وی در تمام مسابقاتی که در طول زندگی انجام 
داده هیچگاه از رده‌ی دوم پایین‌تر نیاسد. وارد کردن 
سومین بازیگر به تئاتره تلبیت تعداد همسرایان (که وی 
آن را در بانزده نفر ثابت نگه داشت), و همچنین اولین 
رنگ آمیزی‌ی صحنه از ابداعات او به شمار می‌روند. 
در مقایسه با اشیل سوفوکل در نمایشنامه‌هایش 
تأکید اصلی را روی يكك شخصیت قرار داد و ازنقش 
همسرایان کاست. شخصیتهای او پیجیده‌اند, اما از نظر 
روانشناسی دارای انگیزه‌های روشنی هستند. قهرمانان 
آثار او نجیبند. اما بی گناه نیستند. آنها ابتدا درگیر 
بحرانی می‌شوند که آنان را وادار به تحمل مشقات زیاد. 
و سرانجام خودشناسی می‌کند, و در آخر در می‌یابند که در 


۶۸ 


ضایر 0(:۱۳:۲): توف رکب ودی پوس برزگ 
یودنی و رفب اسیل 


پس حوادث قوانینی فراتر از قوانین انسانی حاکم است. 
سوفوکل از نظر استادی در ساخت دراماتبطو 
آئارش ماهرترین درام‌نویس یونان محسوب می‌شود. 
نمایشنامه‌ی اودیپ شاه او اغلب کامل‌تریسن تراژدی 
یونانی شناخته می‌شود. در تراژدیهای سوفوکل کل 
ترکیب کار به دقت انتخاب شده است؛ صحنه‌ها همواره 
از يك تعلیق به اوج می‌رسند؛ و بازی و حرکت در آثار او 
روشن و منطقی است. اشعار او به خاطر زیبایی و روشنی 
بیان تحسین جهانبان را برانگیخته‌اند. از افکتهای 
پر زرق و برق تصویری در آثار او خبری نیست؛ و 
برخورد و اوج نهایی در نمایشنامه‌های او, تقریباً همواره 
از نیروی دراماتيك خود صحنه حاصل می‌شود. 
اوریپید (حدود ۴۸۰ - حدود ۴۰۶ پ.م.) حدود 
۰ نمایشنامه نوشته که ۸ نمایشنامه‌ی او به دوران ما 
رسیده است: آلیسشت« (۴۳۸), مدآ (۴۳۱). 


تصویر ۰۱۱.۲ ۱6۲ اورسد. تراژدی‌تویس وبانی 


هیپولیت"» (۴۲۸). فرزندان هراکلس«, آندروماك"۰ 
وکیرباد.», هراکلس«». ملتسان»», ایسون: (تارییخ 
نگارش آنها نامعلوم است؛ احتمالا بین سالهای ۳۳۰ و 
۵ پ.م.). زنان تروا"», (۴۱۵). الکتراه. ایفیشرنی در 
تاوریس» (تاریخ نگارش این دو نیز نامعلوم است» 
احتمالاً بین سالهای ۴۱۷ و ۴۰۸), هلن۰۷ (۴۱۲)» زنان 
فنیقیده (۴۰۹). رس (۴۰۸). باکانه»» ایفیژنی در 
آولیس:, (که پس از مرگ وی اجرا شد), سیکلوپ»» و 
يك نمایش ساتیر. به خاطر شهرت و محبوبیت فوق 
العاده‌ای که اورییید در اواخر دوران شکوفایی یونان 
کسب کرده بود. تعداد بیشتری از آثار او بر جای مانده 
است, اگرچه در زمان حیاتش استقبال زیادی از او به 
عمل نیامد. 

برای مخالفت با اوریپید وعدم استقبال از آثار او 
در زمان حیاتش حداقل دو علت اساسی را می‌توان دکر 


۶۹ 


تصویر ۰۱۲۰۲ (9) آرب‌توفان, کمدی‌پویی دی و 


نمایده‌ی کمدی‌ن گهد 


کرد: اول اینکه اوریپید به مسائلی می‌اندیشید که در آن 
روزگار مناسب صحنه نبودند؛ وی ارزشهای مرسوم را 
مورد سوال قرار می‌داد؛ عشق فدرا۳» به نایسری خود» 
جنایت مدهآ نسبت به فرزندانش, شهوت پاسیفای"» 
نسبت به يك گاو نر ورانده شدنش, و برخورد واقع‌گرایانه 
و زمینی با انگیزه‌های روانی در آن زمان شایسته‌ی 
تراژدی شناخته نمی‌شدند. شخصیتهای اوریپید اغلب 
دریافت خدایان را از عدالت مورد تردید قرار می‌دهند. و 
در نمایشنامه‌های او چنین می‌نماید که خدایان منشاً 
همه‌ی مذلتها هستند. و نه منشاً بهروزیها. در آثار اوریپید 
گاه چنین می‌نماید که تصادف راهبر جهان است. و اینکه 
انسانها بیش از خدایان به ارزشهای اخلافی ادج 
می‌نهند - یا لااقل اساطیر چنین حکایت می‌کنند. دوم 
اینکه روش دراماتيك او هميشه روشن نیست. عنصر 


وحدت بخش در اکثر تراژدیهای اورییید آندیشه است؛ و 
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چون مضمون اصلی آثار او به آسانی به چنگ نمی‌آید. 
لذا مقصود و مبنای حرکت دراماتيك در نمایشنامه‌های او 
مبهم می‌ماند. تكنيك اوریپید. که از گرایش زیاد به 
اندیشه حاصل می‌شود (و نه گرایش به حرکت دراماتيك), 
نسبت به تکنيكك سوفوکل نارساتر است. لا بسیاری از 
تراودیهای از بانیت بیش درآمد سب نفد گوین :شوج 
می‌شوند, که به طرزی ساده و بی‌لطف حوادث نمایش را 
خلاصه می‌کنند؛ قطعات (اپیزودها) اغلب ارتباط منطقی 
با هم ندارند. و گاه تنها با رشته‌ی بسیار باریکی به 
حرکت دراماتيك ارتباط بیدا می‌کنند؛ و خدایان به تناوب 
و تنها برای باز کردن گره‌ای يا دادن پیشگویی ظاهر 
می‌شوند. لذا اورببید به خاطر اعتقاداتش خطرناك, و به 
خاطر تکنيك دراماتیکش از نظر هنری در مقایسه با 
سوفوکل دست دوم شناخته می‌شد. اگرچه تکنيك اورییید 


به مزاقها خوش نمی‌آمد. اما تمایلات واقع‌گرایانه‌ی او در 
شخصیت‌پردازی, گفتگو (دیالوگ). و لباس به آثار اد 
تعادل می‌بخشيد. 

اوریپید تا سده‌ی چهارم که به رشد کافی رسید, 
سباه مشقهای زیادی انجام داد. وی برای موضوعات 
خود اکثراً به اساطیر فرعی می‌پرداخت, يا به ندرت 
اساطیر اصلی را به کار می‌گرفت. گفته می‌شود آثاری 
همچون ایون, هلن, و ایفیژنی در آرلیس, که به سوی 
تراژدی - کمدی و ملودرام نزديك می‌شوند. نشانه‌ی 
انحراف عمیق تراژدیی یونان در اواخر سده‌ی پنجم به 
سوی فریبکاری و عملیات محیرالعقول است. از اين 
روست که هنگام سقوط ارزشهای گذشته‌ی یونان در 
سده‌های بعدی, گرایش به سوی اوریپید افزایش 
می‌یابد. و جنبه‌های احساساتی و ملودراماتيك آثار وی به 


تصویر ۱۳.۲ نقاسی روی گلدان در اواخر سده‌ی پنجم بیش از مبلاد که بازیگران يك نمایش ساتیر را نشان 
می‌دهد. به صورتکها و لباسهای مختلف توجه شود 
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مقدار زیادی مورد تقلید و سرمشق قرار می‌گيرند. 


نمایش ساتیر 


در سده‌ی پنجم پیش ازمیلاد. تراژدی‌نویسان ونان ناچار 
بودند در نوعی کمدی نویسی نیز مهارت یابند, زیرا برای 
شرکت در مسابقه‌ی دیوتوسیای شهر لازم بود يك نمایش 
ساتیر نیز ارائه دهند. همچنانکه از خاستگاه تراژدی 
اطلاع کمی داریم. از خاستگاه نمایش ساتیر نیز کم 
می‌دانیم. برخی از مورخان اصرار دارند که نمایش ساتیر 
شکل اولیه‌ی درام بود, که به تدریج تراژدی و کمدی از 
آن تحول بافتند. اما اکثر صاحبنظران پراتیناس»» را 
مبتکر این شکل درام می‌شناسند. پراتیناس بین سالهای 
۴ ۵۰۰ پیش از میلاد می‌زیست. 

از میان بیش از ۱۰۰ نمایش ساتیر که در کتابها 
مورد اشاره‌اند تنها نمونه‌ی کاملی که به دست ما رسیده. 
سیکلوپ اثر اوریپید است. این نمایش براساس بخشی 
از اردیسه بنا شده. یعنی قطعه‌ای که يك دسته ساتیر اسیر 
توسط سیله‌نوس»» آورده می‌شوند. و اودیسه سیکلوپ را 
ملاقات می‌کند. علاوه بر آن, قسمت اعظم نمایش ساتیر 
سوفوکل به نام تراکوز موجود است. این نمایش 
دربار‌ی تلاش آپولود"» برای یافتن يك گله گاو است که 
توسط هرمس»», خدای دزدان, دزدیده شده است. از 
آنجا که مدرك کافی در اختیار نداریم. کلی گویسی 
درباره‌ی شکل ساتیر مشکل است. اما برای تعمسق 
درباره‌ی ساخت کلی نمایش ساتیر اطلاع کافی در دست 


است. 





تصویر ۰۱۴.۲ (9) سر يك سانیر از سمیلی: 


نمایش ساتیر نامش را از گروه همسرایان همراه 
دیونوسوس گرفته است که نیمه انسان نیمه حیوان بودند, 
و سرخوان این همسرایان, سیله نوس, پدر ساتیرها بود. 
گاء داستان ساتیر نمایش را به موضوع تراژدی‌ای که 
همراه آن اجرا می‌شد مربوط می‌کرد. اما اکثر این 
نمایشها به کلی مستقل بودند. ساتیر در اصل به نمایشی 
می‌گویند که تقلید مسخره آمیزی از اسطوره (عموعاً دهن 
کجی به خدایان یا قهرمانان و به ماجراهای انان)» 
حرکات ناهنجار و خشن در يك زمیندی روستایی, همراه 
با رقصهای پرهیجان و اطوار و لهجه‌های بی‌وقار باشد. 
ساخت ساتیر شبیه تراژدی است, زیرا همچون تراژدی» 
بازی‌های اصلی توسط اشعار همسرایی از هم جدا 
می‌شوند. زبان و وزن نیز همچون تراژدی است با اين 
تفاوت که زبانی روزمره و محاوره‌ای دارد. ساتیر عموماً 
پس از بایان يك تراژدی جدی و سنگین, به عنوان پایانی 
مفرح و آرامش‌بخش اجرا می‌شده است. 
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کمدی یونانی در سده‌ی پنجم 
پیش از میلاد 
کمدی آخرین شکل درامتهبود که از طرف حکوست 
بونان به رسمیت شناخته شد. ولی تا سالهای ۴۸۷ - 
۶ به دیونوسیای شهر راه نیافت. لذا سرگذشت آن, تا 
قبل از این تاریخ, تا حدی برحدس و گمان استوار است. 
ارسطو می‌گوید کمدی از نمایش بدیهه‌سازیهای 
سرخوان آوازهای آیینیی فاليك» (آلت مردی) بیرون 
آمده است. اما از آنجا که تعداد زبادی آبینهای فاليك 
وجود داشته. روشن نیست ننظور ارسطو کداميك بوده 
است. بعضی مراسم ماقبل دراماتيك. توسط گروه رقص 
اجرا می‌شد. که گاه صورتك حیوانات بر چهره می‌زدند. 
با سوار حیوانات می‌شدند, و یا حبوانی را به عنوان 
نماینده‌ی همه‌ی حیوانات دیگر با خود می‌کشیدند. 
همچنین در آن درره نمایشهای همسرایان چاق:.» 
ساتیرها, و مردانی برفراز دیرکهای بلند وجود داشت. 
مراسم اغلب شامل يك راهپیمایی به دنبال همسرایانی 
بود که می‌خواندند و می‌رقصیدند. و نمادهای بزرگ 
فاليك را بر روی علمهایی به اهتزاز در می‌آوردند. این 
مراسم موجب عکس‌العملها و مسخرگیهایی در میان 
شرکت‌کنندگان و تماشاگران می‌شد. در کمدیهای اولیه 
همه‌ی این نمایشها عناصر جنبی خود را نیز داشتند. 
هيچيك از آبینهای فاليك دراماتيك نبودند. از اینرو 
فرایندی که درام کمدی از آن نتیجه شده باشد معلوم 
نیست. دوریها, همان گونه که مدعی‌ی تراژدی هستند. 
ادعای اپداع کمدی را هم کرده‌اند؛ ارسطو معتقد است 
قدم نهایی را ابیکارم وس برداشته. که ساکن 


۷۲ 


سیراکوزد».. یکی از ایالات دست نشانده‌ی یونان در 
جزیره‌ی سیسیل بود. در باره‌ی اپیکارموس اطلاع زیادی 
در دست نیست. تنها می‌دانیم که وی بین سالهای ۴۸۵ و 
۷ پیش از میلاد نمایشنامه می‌نوشته است. تکه‌های 
موجود از آثار او حاکی از آن است که در بعضی از 
صحنه‌های او سه گوینده زبازیگر) وجود داشته است و 
سندی دال بر وجود همسرایان در آثار او به دست نیامده 
است؛ نمایشهای او بازیهایی پیچیده با کلمات. هجویات 
شعری, و زبانی «عامیانه» همراه با موقعیتهای مسخره 





تصویر ۱۵.۲. بیرمردی که تام گلسی بر سر دارد 
مجسمه‌ی کوجله. بك بازیگر کمدی ۴۰۰ بیش از میلاد. 
استمالاً متعلق به کمدی کهنه و مربوط به آتن است. 
مرزه‌ی هترهای زیبا. بوستن. 





تصویر ۰۱۶۰۴ ری کودکی را در برگرفته است. 
یکره‌ای از گل بخته که بازیگری از کمدی کهنه با 
کمدی میانه را نان می‌دهد. یکی از هفت مجسمه‌ای که 
در يك مقبره‌ی اتنی بیدا سده است. احتمالا متعلق به 
سده‌ی خهارم بیش از میلاد. موزه‌ی هنری منروپولیتن: 


بودند. رابطه‌ی اين گونه نمایشها با کمدیهایی که در آتن 
اجرا می‌شد برای ما پوشیده است. هر چند می‌توان گفت 
که کمدی در دیونوسیای شهر, پیش از اولین اثر شناخته 
شده‌ی اپیکاربوس رسمیت يافته بود.حتی اگر آثار 
اپیکارموس تأثیر مستقیمی بر کمدیهای یونان داشته 
باشند, احتمالاً از طریق نمایشنامه‌های دیگری بوده, که 
به دست ما نرسیده‌اند. به هر حال, احتمال اینکه اولین 
کمدیهای آتنی, که ما در اختیار نداریم متأثر از الگوی 
اپیکارموس باشند وجود دارد. 

منشاً دیگر تاتر دوریها در کمدی آتنی. میم5: 
است که ظاهراً کمی بعد از ۵۸۱ پیش از میلاد اولین بار 
در مگار (شهری که حدود سی چهل کیلومتری شهر آتن 
قرار داشت) ظاهر شد. هیچ متنی از میمهای دوران اولیه 
برجا نمانده است, اما میمهای بعدی, براساس شواهدی 


۷۳ 





تصویر ۱۷۰۴. دختر خندان. مجنمه‌ی کوحك یك 
بازیگر, اختمالا متعلق به کمدی کهنه. موزه‌ی هنرهای 


ریباء. بوستن. 


که در دست داریم» موقعیتهای روزمره‌ی محلی را به 
صورت هجوآمیز در می‌آوردند. یا نمایش مسخره آمیزی 
از اساطیر بودند. امکان دارد آتنیها صحنه‌های میم را 
قتباس کرده و با همسرایان مراسم فاليكٍ خودشان 
آمیخته باشند. بمضی از رقصهای کمدی دیگر آتنی از 
جمله کورداکس.« و موتون». نیز از دوریها اقتباس 
شده‌اند. 

کمدی, گذشته از خاستگاه و تاریخ آغاز آن, در 
بین سالهای ۴۸۶-۴۸۷ به حد کافی رشد یافته بود تا 
بتواند شایستگیی نمایش در دیونوسیای شهر را داشته 
باشد (و احتمالا بسی پیش از رسمیت یافتن وجود داشته 
است). نام تعداد کمی از کمدی نویسان نخستین ضبط 
شده است: کیونیدس. که ظاهراً برنده‌ی اولین مسابقه 
بوده؛ ماگیس«۰۰, که برنده‌ی بازده مسابقه بوده است. و 
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کمدیهایی مثل پرنده‌هاء پشه انجیری, و قورباغه‌ها از 
اوست؛ اکفانتیدس, که گفته می‌شود کمدیهای 
ظریف‌تری از پیشینیان خود نوشته است؛ کراتینوس:» 
(شهرتش ۴۲۲-۴۵۰ پ.م.), که پیست و يك نمایشنامه‌ی 
کمدی را به او نسبت می‌دهنده و به عنوان اولین 
نویسنده‌ی واقعی و درخور توجه در زمینه‌ی کمدی 
شناخته می‌شود؛ کراتس: (شهرتش ۴۴۹ - ۴۲۵ 
پ.م.)* که ساتیرهای شخصی را که قبلاً شاخص کمدی 
بود رها کرد وبه مساشل عمومی‌تسری پرداخشست؛ 
او یولیس۷ (شه رتش ۴۱۱-۴۲۹ پ.م.)؛ و 
آریستوفان»۱, سرکرده‌ی همه‌ی کمدی‌نویسان که 
بذله‌گوییها و ابداعاتش در ساتیر مورد قبول همه قرار 
گرفته است. 

تنها کمدیهای موجود از سده‌ی پنجم پیش از 
میلاد. به هر حال تنها از يك مولف. یعنی اریستوفان 
(حدود ۴۴۸ - حدود ۳۸۰) است. مدارك حاکی از آن 
است که آریستوفان ۴۰ نمایشنامه نوشته که ۱۷تای آنها 
به دست ما رسیده‌اند: آکارنی هب۱۱۱۳ (۴۲۵). 
نجیب زاده هار ۱۱۲ (۴۲۴), ابرهاه» (۴۲۳), زنبورها 
(۴۲۲), آشتی۰۷ (۴۲۱). پرنده‌هاده (۴۱۴). 
لیسیستراتسا0: (۰)۴۱۱ تسموفوّری از وس (۴۱۱)؛ 
 .)۴۳۰۵(‏ اکله سیازوس ۲۷ 
(۳۹۱/۳۹۲). و پلوتوس«: (۳۸۸). هر چند رسم بر این 
است که کمدبهای آریستوفان را شاخص «کمدی کهنه» 
(نامی که به کمدبهای این دوره می‌دهند) بدانند, اما برای 
ما روشن نیست که آثار او در مقایسه با پیشینیان و 
معاصرینش جگونه بوده‌اند. لذاء کلیاتی که درباره‌ی 
کمدی کهنه می‌دانیم همه براساس آثار آریستوفان 


استوارند. 
تسوا 


قورباغه‌ف(۱۱ 


۷۴ 


شالید یتوالن گفت قایلل توجه‌ترین مشخصه‌ی 
کمدیهای آریستوفان تضیر‌ها و گزارشهایی است گه وی 
در تمایتتلمه‌هایش دریلرحی جلسه سیاست» امیات 
بونلان و مهمتر ااز همه دریباره‌ی چنگ پللوپونز دالده ااست. 
کمدیهای الو بر گرد يلك عایه‌ی اصللی دور می‌زننند که به هر 
طریقی شده آآن را به «ایانی خوش و خرج» می‌رساند(متا 


تصویر ۱۸.۲. (ه) بازیگران کمدی‌ی کهنه, که نقش 
مستان را بازی می‌کنند. اراسط سده‌ی چهارم پیش از 
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عقد يك قرارداد صلح محرمانه با يك نیروی تهدیدکننده» 
با يك جرقه‌ی عشقی یا جنسی, جنگی را به صلح بدل 
می‌کند و غیره). حوادث اغلب کمدیهای کهنه نمی‌توانند 
در زندگی روزمره واقع شوند. اما به موازات حوادث 
واقعی اتفاق می‌افتند؛ و اغراق خیالبردازانه‌ای نسبت به 
زندگی واقعی دارند, تا پوچی زندگی روزمره را تعدیل 


تصویر ۱۹.۲. (ه) بازیگر کمدی‌ی کهنه, در نقش يك 
برده که ظاهرا کر است. 





کنند. علاوه بر خیالپردازی. شاخص کمدیهای کهنه 
موقعیتهای مسخره است که تأکید فراوانی روی لذتر 
خوردن. نوشیدن, عشقبازی, ثروت» و سرگرمی دارند. 
وقتی اين موقعیتها با عناصر کمدی جفت شوند. بخشی 
از زیباترین اشعار غنایی. و بخشی از مستهجن‌ترین 
فصول ادبیات یونانی شکل می‌گیرد. 
هر چند تفاوتهای زیادی بین کمدیهای آریستوفان 
وجود دارد. اما الگوی بنیادی‌ی ساخت کمدیهای وی 
ساده است. يك پیش درآمد حالت و فضای صحنه را با 
«روحیه‌ی شاد)ایجاد می‌کند؛ همسرایان وارد می‌شوند و 
بگو مگو (یا آگون:۳) بر سر شایستگیی عقاید ذکر شده 
در می‌گیرد. و با يك تصمیم طرح نمایش ريخته می‌شود. 
يك پاراباسیس»:» (قصیده‌ای که همسرایان می‌خوانند و 
در آن تماشاگران را میتقیماً مخاطب قرار می‌دهند) 
نمايش را به دو بخش تقسیم می‌کند. در پاراباسیس 
معمولاً يك يا چند مسأل‌ی سیاسی و اجتماعی شکافته 
می‌شود و خط حرکت نمایش شکل می‌گیرد. زمانی 
پاراباسیس در مدح خود شاعر با مولف نمایش خوانده 
می‌شد, یا در آن. نمایشنامه به تماشاگران تقدیم می‌شد, با 
مورد استفاده‌های دیگر داشت. قسمت دوم نمایش با يك 
سلسله صحنه‌هایی که رابط‌ی اندکی با هم دارند. و 
همچنان با «روحیه‌ی شاد», به انجام می‌رسد. صحنه‌ی 
پابانی (یا کوموس«0:) معمولاً با مصالحه و آشتی بین 
همهی شخصیتهای نمایش به پایان می‌رسد و بازیگران 
صحنه را برای يك جشن يا يك خوشگذرانی در کنار 
یکدیگر ترك می‌کنند. اين ترکیب ساخت گاه در کمدی 
تغییر می‌کند. اما همواره همین عناصر وجود دارند. 
بعد از ۴۰۴. هنگامی که آتن در جنگ پلوپونز 
شکست خورد, ساتیرهای اجتماعی و سیاسی به تدریج 


۷۵ 
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از کمدی خارج شدند و سنخ دیگری از کمدی به میان 
آمد. کیفیت ترازدی نیز پس از آن رو به زوال نهاد. و 
اولین دوره‌ی بزرگ تألیفات دراماتيك جهان در سال 
۰ پیش از میلاد به سر آمد. 


جشنواره‌های دراماتيك در 
سده‌ی پنجم پیش از میلاد 


اگرجه سالی چهار جشنواره در بزرگداشت دیونوسوس 
در آتن برپا می‌گردید. اما قبل از ۴۴۲ یعنی حدود صد 
سال پس از اولین مسابقه‌ی نمایشنامه‌نویسی, تنها در 
یکی از آنها نمایشنامه عرضه می‌شد و آن جشنواره‌ی 
دیونوسیای شهسر بود. در یکی از جشنواره‌ها به نام 
آنتستر یا0۳۷. هرگز نمایشی داده نشد. در اواخر سده‌ی 
پنجم. در جشنواره‌ی لنایاه"» و دیونوسیای روستال:» 
همانند دیونوسیای شهر, نمایش نقش عمده‌ای داشت. 
دیونوسیای شهر همواره مهمترین این جشنواره‌ها باقی 
ماند. و درام هرگز در جشنواره‌های بزرگداشت خدایان 
دیگر جز دیونوسوس اجرا نشد. 

دیونوسیای شهر که یادواره‌ی آمدن دیونوسوس به 
آتن بود. همه ساله در بایان ماه مارس برگزار می‌شد. و 
سالهای زیادی دوام آررد. هم جشنواره‌های شهری ر هم 
مذهبی, هر در متعلق به همه‌ی ایالات وابسته به آتن بودند 
وبه عنوان نمایشگاهی از فرهنگ و مکنت یونانی به کار 
می‌رفتند. این جشنواره‌ها زیر نظر آرکون اپونیموس«۳» 
دادستان کل آتن, برگزار می‌گردید. 


۷۶ 


چند روز پیش از شروع جشنواره. همه‌ی 
درام‌نویسان به همراه بازیگران خود در پر وآگون:۳ جمع 
می‌شدند و موضوع نمایش خود را به اطلاع می‌رساندند. 
پس از يك مقدمه (نمایش آمدن دیونوسوس به آتن) يك 
راهپیمایی با شرکت مقامات رسمی, کوره گوس::۳ها 
(تهیه‌کنندگان و حامیان نمایشها). و گروهی که هدایایی 
را در پشت سرحیوانات قربانی برای دیونوسوس 
می‌آوردند شرکت می‌کردند. ایین راهپیمایان ازمیان 
بسیاری از مناطق آتسن عبور می‌کردند. در بعضی 
قربانگاهها توقف می‌کردند و می‌رقصیدند. و سرانجام با 
تقدیم هدایای خود و قربانی کردن يك گاو نر در قربانگاه 
دیونوسوس مراسم را به پایان می‌رساندند. 

سپس نوبت به مسابقه‌ی دیتیرامب می‌رسید. در 
طول سده‌ی پنجم پیش از میلاد ده گروه همسرایی پنجاه 
نفری, هر گروه از يك قبیله, با هم مسابقه می‌دادند. بعد 
نوبت به نمایشنامه می‌رسید. هر يك از سه درام‌نویس 
شرکت‌کننده در مسابقه. سه تراژدی و يك ساتیر عرضه 
می‌نمود. به طوری که اجرای نمایشهای هر درام‌نویس 
يك روز طول می‌کشید. پس از ۰۴۸۶-۴۸۷ هر يك از پنج 
کمدی نویس تنها يك نمایش عرضه می‌کرد (به استثنای 
ایام جنگ پلوپونز که تعداد کمدیها دوباره به سه تقلیل 
یافت). احتمالاً کمدیها در همان روزی که تراژدیها 
عرضه می‌شدند به اجرا در می‌آمدند. اما ترتیب دقیق آن 
برای ما روشن نیست. در سال ,۴۴٩‏ جایزه تنها به 
نمایشنامه‌ها تعلق می‌گرفت؛ اما پس از اين تاریخ به 
بازیگران نیز جایزه داده می‌شد. دو روز پس از پایان 
جشنواره. هیأتی تشکیل جلسه می‌داد و گزارشهای 
مقامات رسمی رو مسوول جشنواره بررسی می‌شد. 
همچنین به شکایاتی که درباره‌ی نجوه‌ی اجسرای 
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جشنواره از طرف مردم شده بود. رسیدگی می‌شد. 
جشنواره‌ی لنایا در حوالی انویه زیر نظر آرکون 
با یلیوس:۱۳» مقام رسمی مراسم مذهبی آتن, برگزار 
می‌شد. مورخان برآنند که جشنواره‌ی لنایا در اصل 
نماینده‌ی دیونوسیای روستا است و تاریخ و نجوه‌ی 
اجرای آن. سس از اين که آتن از شکل روستایی به 
درآمد. تفییر کرد. هیچ بخشی از بخشهای آتیکاء 
دیونوسیای روستا و لنایا هر در را برگزار نمی‌کردند. و 
لنایا ریژه‌ی شهر بود. در ماه ژانویه, هنگامی که دریاها 


امنیت نداشتند,و سفر از شهری به شهر دیگر میسر نبود» 
لنایا تنها يك جشنواره‌ی محلی به جا می‌ماند. در نتیجه 
آزادی‌ی بیان بیشتری حاصل می‌شد. از اینرو گاه لنایا 
یادآور کمدی نیز هست. که در آن مقامات رسمی آتن و 
شخصیتهای سیاسی اغلب مورد استهزا قرار می‌گرفتند. 
تا سال ۴۴۲ فعالیتهای دراماتيك در جشنواره‌ی 
لنابا رسمیت نیانته بودند. اما امکان ایس هست که 
نمایشنامه‌هایی به صورت غیررسمی قبل از آن تاریخ 
اجرا شده باشند. دراراخر سده‌ی پنجم, در تئاتر 


تصویر ۰۴۰۰۴ (9) معید - تثانر انولو که در همه‌ی بونان مورد تقدیس بود. از کتاب تاریخ پاستان و ترون 


وی 
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دیونوسوس (ساختمان بزرگ تناتر آتن) نمایشهایی اچرا 
می‌شد. اما ریخ اولین اجرا معلوم نیست. اساسا ممکن 
است لنایا جای دیگری غیر از اين تثاتر برگزار شده 
باشد, زیرا دیونوسوس در قیافه‌های گوناگونی مورد 
پرستش بوده است. و هر مسلکی در آن زمان, مکان 
مقدس مر بوط به خودش را داشته است. مثل مسالك 
مختلف مسیحی در زمان ما. دیونوسیای شهر برای 
بزرگداشت دیونوسوس الوتر یوس برگزار می‌شد. از 
اینرو تثاتر دیونوسیا عملاً در حوزه‌ی نفوذ او ساخته شد. 
حال آنکه لنایا در بزرگداشت لنائیوس«۳ برپامی‌شد و 
مکان مخصوص او برای ما شناخته نیست. امروزمحققان 
بسیاری بر این باورند که در آگوراد يك محل نمایش 
(یا بازار اصلی شهر) قرار داشته است. و لنایا نخستین 
بار در آن محل اجرا شده است. برخی از صاحبنظران 
معتقدند نمایشنامه‌ها تا زمانی که در ۴۴۲ رسمیت یافتند. 
در آگورا اجرا می‌شدند و پس از رسمیت یافتن. محل 
مزبور به تثاتر دیونوسوس تبدیل شد. 

مسابقات جشنواره‌ی لنایا ویژه‌ی نویسندگان و 
بازیگران کمدی بود. اما در ۲ مسابقات دیگری نیز 
برای نویسندگان و بازیگران تراژدی افزوده شد. در اين 
جشنواره نیز مانند دیونوسبای شهر, همه ساله ۵ 
کمدی‌نویس (به استثنای زمان جنگ پلوپونزی) و تنها دو 
تراژدی‌نویس (که هر يك دو نمایشنامه ارائه می‌دادند) در 
مسابقه شرکت می‌کردند. نمایشهای ساتیر و دیتیرامب 
هرگز در جشنواره‌ی لنایا اجرا نگردیده‌اند. 

دیونوسیای روستا در دسامیر برپا می‌شد, اما لزوماً 
در همه‌ی بخشها در اين روز اجرا نمی‌شد. اين جشنواره 
زیر نظر مار کوس:۰۳ (دادستان کل) مستقر در هر يك از 
بخشها برگزار می‌گردید. و ترتیب اجرای هر جشنواره 
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چنین بود: يك راهپیمایی که در آن فالوس:» عظیمی 
روی تیرهای چوبی حمل می‌گردید. اين مراسم ظاهراً 
برای احیای حاصلخیزی در هنگامی از روز که خورشید 
ضعیف‌ترین وضع را داشت انجام می‌گرفت. هنوز 
نمی‌دانیم اجرای نمایش از چه زمانی جزه این جشنواره 
شد. البته به نظر نمی‌رسد که همه‌ی بخشهای یونان» 
شامل بیش از ۱۰۰ حوزه. در جشنواره‌های خود نمایش 
گنجانده باشند. اماء به هر حال مسلم است که پیش از 
سده‌ی پنجم, قبل از اینکه جشنواره‌ی لنایا رسمیت یابد. 
در بعضی بخشها نمایشنامه‌هایی اجرا می‌شده است. 
واين رسم در قرن چهارم وسعت بیشتری یافت. افلاطون 
(حدود ۴۲۷ - ۳۴۷ پ.م.) می‌نویسد. در اين هنگام 
دیونوسیای روستا در بخشهای مختلف و در روزهای 
متفاوتی برگزار می‌شد. تا مردم بتوانشد سفر کرده و 
نمایشهایی را که در گروههای سیار اجرا می‌شد. تماشا 
کنند. د. خشهایی که در اه نمایشهای دراماتيك اهمیت 
پیشتری داشتند. بیرائوس۳ (که گفته می‌شود اوریپید 
حداقل یکیار در آن نمایش داده است)» ایکاریا:۲» 
سالا میس(۰۱۲۱ و الوسیس»» بودند. بسیاری از این 
بخشها بنای تثاتر دائمیی خود را ساختند. 
بیشترین اطلاعات ما از دیونوسیای روستا به 
و ز آن برمی‌گردد. در آن دوران؛ 
بازیگران آثاری را که قبلاً در جای دیگر اجرا شده بود 
بازسازی می‌کردند. ولی منابع نمایشنامه‌هایی که در 
سده‌ی پنجم اجرا می‌شدند برای ما شناخته. نیست. 
احتمالا دیوتوسیای روستا محلی برای تجربه‌های 
نمایشی بوده, یا وقتی نمایشنامه‌هایی در دیونوسیای شهر. 
پا لنایا امکان اجرا نمی‌یافتند. به آنجا بردم می‌شدند, و یا 
جایی بوده است که نمایشنامه‌هایی که قبلا در شهر اجرا 
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شده بودند در آنجا تکرار می‌گردیدند. هر چند دیونوسیای 
روستا در توسعه‌ی درام یونان ای زیادی نداشته, اما 
فعالیتهایی که 


می‌دهد که تئاتر تا چه حد مورد توجه بوده است. و نیز 


در این جشنواره انجام می‌گرفت نشان 


اینکه اجرای تئاتر منحصر به آتن نبوده است. 


گزینش نمایشنامه و سرمایهگذاری 


هر درام نویسی که می‌خواست در مسابقه‌ی جشنواره 
شرکت کند می‌بایستی نزد آرکون اسم بنویسد و يك گروه 
همسرایان درخواست کند. برای ما روشن نیست که 
مقامات رسمی نمایشنامه‌ها را چگونه برمی‌گزیدند. 
احتمال داده می‌شود که هر مژلفی قسمتهایی از اثرش را 
در مقابسل کمیته‌ای تحریر می‌کرد. و گزینش 
نمایشنامه‌های سال بعد حدود يك ماه پس از پایان هر 
جشنواره انجام می‌گرفت. باز روشن نیست که در بازده 
ماه باقی مانده چه مدت صرف تمرین می‌شد. 

پس از سال ۰۵۰۱ قسمت اعظم مخارج تهیه‌ی 
نمایشنامه‌ها توسط کرره گوسها, که توسط آرکون 
انتخاب می‌شدند. از اشخاص متمول شهر دریافت 
می‌شد. اين وجه جزء سهمیه و مسوولیت همشهریان 
پولدار بود که باید همه ساله به توبت می‌پرداختند. 
کوره‌گوس (شخصی که مسوول گزینش و تهیسه‌ی 
دیتیرامب و همسرایان بود) ترتیب تمرین همسرایان و 
تهیفی لنانن رادر زیر متی تنایحتامة می‌توشت الا 


دستمزد نوازندگان را نیز می‌پرداخت. بعلاوه. همو بود که 
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وسایل مورد نیاز و کمبود بازیگران و نیازهای دیگر را (از 
جمله همسرایان دوم در بعضیٍ نمایشنامه‌ها) که ابالت 
مسوولیتی در قبال آن نداشت تأمین می‌کرد. چنین به نظر 
می‌رسد که مسولیت ایالت تنها تأمین ساختمان نمایش, 
جوائز (به مولفین» کوره‌گوسهاء و بازیگران), دستمزد 
بازیگران و نویسنده بود. از آنجا که کوره گوس مسژول 
تأیین مخارج اصلی و تهیه‌کننده‌ی نمایش بود. 
می‌توانست نویسنده را تشویق, یا او را دلسرد کند. گفته 
می‌شود اکثراً کوره‌گوسها بلند نظر و سخی بوده‌اند. زیرا 
جایزه‌ی نمایشنامه بین آنها و نویسنده مشترکاً تقسیم 
می‌شده است. 

عرسا همه‌ی درام‌نویسان اثر خود را شخصاً 
کارگردانی می‌کردند. اما در مورد کمدی‌نویسان بسیار 
پیش می‌آمد که این وظیفه را بر عهده‌ی دیگری 
واگذارند. در زمان اشیل, مولف خود در نمایش بازی 
می‌کرد, همسرایان را راهنمایی می‌کرد. و رقص وموسیقی 
را نیز می‌ساخت. وی تقریباً همه‌ی زیر و بمهای اجرا را 
زیر نظر می‌گرفت. لذا نخستین عامل وحدت. نویسنده - 
کارگردان بود. که وظیفهاش همچون کارگردانان دوران ما 
پیچیده بود. اهمیت نقش نویسنده را در درامهای یونان 
باستان از نامی که به او داده‌اند می‌توان دریافت: 
دیداسکالوس:۳: (معلم), زبرا وی هم مربی اجرا (در 
طول تهیه‌ی نمایش) و هم مربی تماشاگران و مردم (از 
طریق کار ارائه شده) به حساب می‌آمد. 
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بازیگران و بازیگری 


در آغاز درام‌نویس و بازیگر یکی بودند. جدایی اين دو 
وظیفه زمانی حاصل شد که در اوایل سده‌ی پنجم پیش از 
میلاد. اشیل دومین بازیگر را مطرح ساخت. اما هنوز 
درام نویسان در نمایشهای خود بازی می‌کردند تا اینکه 
سوفوکل این رسم را در ۴۶۸ با معرفی بازیگر سوم برهم 
زد. ظاهراً هنگامی که بین بازیگران تراژدی نیز مسابقه‌ای 
ترتیب داده شد (حوالی ۴۴۹). جدایی بازیگر و نویسنده 
کامل شد. در سده‌ی پنجم. بازیگران حداکشر نیمه 
حرفه‌ای به شمار می‌رفتند. زیرا هنوز نیازی به بازیگر 
حرفه‌ای تمام وقت نبود. و احتمالاً درآمد بازیگران از 
تأمین می‌شد. 

پس از حدود ۴۶۸ تعداد بازیگران برای هر 
نمایش تراژدی در سه نفر تثبیت شده بود. و این سه 
بازیگر همه‌ی نقشهای موجود در نمایشنامه را بازی 
می‌کردند. «قاعده‌ی سه بازیگر» گاهی تعدیل می‌یافت. و 
اجازه داده می‌شد که از بازیگرانی بدون دیالوگ یا با 
چند خط دبالوگ استفاده شود. اودیپ درکولون, اشر 
سوفوکل» را می‌توان با سه بازیگر اجرا کرد. به شرط 
آنکه بازیگری که در پرده‌ی قبل تقشی را بازی می‌کند. 
در پرده‌ی بعدی نقش دیگری را برعهده بگیرد. هر چند در 
مورد رعایت این فانون شواهد زیادی در دست داریم. 
ولی مشکلاتی که رسم وجود سه بازیگر می‌تواند ایجاد 
کند (حداقل با معیارهای امروزی) بسیاری از محققان را 
به شك انداخته است که اصلا چنین قاعده‌ای وجود 
خارجی داشته است. 

کمدی محدودیتهای کمتری داشت. بیشتر 
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صحنه‌ها در کمدیهای موجود به سه بازیگر نیازدارنده 
تعدادی به چهار بازیگر و حداقل يك صحته در دست 
داریم که به پنج بازیگر نیاز دارد. محدودیت تعداد 
بازیگران احتمالا از آنرو اعمال می‌شد که داوری را 
بیطرفانهتر سازد. لذا محدودیتهای مسابقه‌ها و نمایشهای 
جشنواره‌ی لنایا احتمالً با دیونوسیای شهر فرق داشته 
است. چراکه گذشته از شرایط جایزه. شرایط دیگر اين 
دو جشنواره نیز متفاوت بوده‌اند. 

پیش از ۴۴۹ (تاریخ ورود بازیگران به مسابقد)» 
هر نویسنده‌ای گروه خود را خود انتخاب می‌کرد. اما بعد 
از آن, بازیگران اصلی توسط قرعه به نویسنده‌ی 
شرکت‌کننده در مسابقه می‌پیوستند. قرعه‌کشی نیز 
احتمالاً برای آن انجام می‌شد تا نویسنده‌ای نتواند از 
طریق روابط شخصی بازیگران بهتری را انتخاب کند و 
از رقبایش پیش افتد. با آنکه همه‌ی بازیگران دستمزد 
خود را از ایالت می‌گرفتنده تنها بازیگر نقش اول جایزه 
می‌برد؛ این جایزه‌ی بازیگری حتی به بازیگران 
نمایشنامه‌های خارج از مسابقه نیز تعلق می‌گرفت. 

یونانیان در نمایشهای خود برای صدا اهمیت 
زیادی قایل بودند. زیرا آنچه مورد قضاوت قرار می‌گرفت 
زیبایی و توانایی‌ی تطبیق حالت گفتار با حالت و نقش 
شخصیت بود. پیداست خواندن متن بیشتر تحریری 
(دکلماتوری) بود تا واقعگرابانه, زیرا قصد بازیگر انتقال 
سن با جنس نقش نبود بلکه انتقال احساس مناسب با 
صحنه‌ی مورد نظر بود. بعلاوه, اجرای نقش در 
نمایشنامه‌ها سه نوع طریقه‌ی بیسان را از بازس‌گر 
می‌خواست: گفتاری, تحریری»۳» (رسیتاتیو), و آوازی. 
پرورش صدا به عنوان وسیله‌ی بیانی در یونان به همان 
صورتی بود که يك خواننده‌ی اپرا در زمان ما پرورش 
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می‌یابد. بهترین بازیگر کسی بود که به معیارهای والایی 
از زیبایی در صدا می‌رسید, و بدترین بازیگر. لفاظ 
ویاوه‌سرا بود و داد و فریاد می‌کرد. 

برای بازیگر یونانی حالت چهره اهمیتی نداشت» 
چرا که همواره صورتکی بر چهره می‌نهاد. در تراژدی» 
اطوارره و حرکت ساده و متنوع بود, اما در کمدی, رفتار 
و گفتار عوامانه, عجیب و غریب. و مسخره آمیز بود. 
بعضی از صاحبنظران معتقدند حرکت در نمایشهای بونان 
متمایل به معیاری مرسوم و استانده (استاندارد), و یا 
همچون رقصهای روایی۲۸» حاوی اطوارهایی نمادین 
بود. 

هر چند امروز ممکن نیست سبك بازیگری در 
سده‌ی پنجم پیش از میلاد را به دفت شناخت و وصف 
کرد. اما نشانه‌هایی از آن سبکها را که همه غیر 


تصویر ۲۱,۲. (ه) بازیگران در لباس کنی, در حال 
آماده شدن. احتمالا سده‌ی اول پیش از میلاد. 
برگرفته از کتاب دنیای شگفت‌انگیز تئاتر. جی. بی. 
پربسنلی, ۱۹۵۹ 


واقعگرایانه بودند می‌توان برشمرد: اول, يك بازیگر 
معمولاً در يكک نمایشنامه بیش از يك نقش را بازی می‌کرد. 
دوم همه‌ی نقشها حتی نقش زنان را مردان بازی 
می‌کردند. سوم از آواز: تحریر, قطعات همسرایی۰۳۹ 
رقص, و صورتك استفاده‌ی فراوان و آزادانه‌ای می‌شد 
که همه تا حد زیادی شیو‌پردازان۵* [استتلیزه) 
بودند.البته شیوه‌پردازی‌ی بیش از حد که در اواخر 
سده‌ی پنجم معمول شده بود. احتمالاً در مورد اوایل 


سده‌ی بنجم صادق نیست. بازی کردن در تراژدی و 
کمدی, هر دو بدون شك ملهم از زندگی روزمره بود س 
تراژدی به سوی آرمانگرایی, و کمدی به جانب تقلید و 
هجو میل داشت -- اما. هر چه هست, این حوادث 
دراماتيك باید برای تماشاگران و دنیای آنان قابل درك و 
هضم بوده باشد. 
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مسلماً عناصر چندی از جمله همسرایان, موسیقی 
و رقص, لباس, صورتك, و حتی معماری تثاتر. سبك 
بازی‌ی بازیگران را تحت تأثیر قرار می‌دادند. لذا 
بر رسی‌ی این عناصر می‌تواند ما را در فهم کلی و تأثیر 
نمایشهای اجرا شده در سده‌ی پنجم پاری رساند. 


همسرایان 


در تراژدیهای نخستین, همسرایی بر سراسر نمایش غالب 
بود, زیرا نمایش تنها يك بازیگر داشت و او هم مرتب 
صحنه را برای تغیبر نقش ترك می‌گفت. در نمایشنامه‌های 
اشیل» با آنکه بازیگر درم وارد درام شده بود همچنان 


نقش اصلی در نیمی از نمایش دراختیار همسرایان بود. 
بعلاوه. در تراژدی ملتمسان نقش اصلی را همسرایان 
برعهده دارند. و در ارمنیدز (الهگان انتقام) همسرایان 
نقش مقابل بازیگر را به عهده می‌گیرند. پس از اشیل 
نقش همسرایان سال به سال کاهش یافت تا جابی که در 
نمایشنامه‌های اوریپید نقش همسرایان اغلب با رشته‌ی 
۷ 

مورخان در مورد تعداد همسرایان اختلاف نظر 
دارند. عقیده‌ی مرسوم آن است که تعداد همسرایان پنجاه 
نفر بوده است. که در دوران اشیل به دوازده نفر تقلیل 
یافت, و دوباره در دوران سوفوکل به پانزده نفر رسید. 
مدرك صریحی در مورد تعداد پنجاه نفر همسرایان در 
دست نیست. و نظریه‌ی فوق از دو منبع حاصل شده 
است: اول قول ارسطو است که می‌نویسد. تراژدی از 


تصویر ۲۲.۲. () احتمالاً صحنه‌ای از تراژدی‌ی آگاممنون, اثر اشیل. نقش گلدان یونانی. 
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بدیهه‌سرایی‌ی سرخوان همسرایان در دیتیرامب به وجود 
آمده است. بااین نظر می‌توان به اين نتیجه رسید که 
نویسندگان بعد از ارسطو از آنرو تعداد همسرایان را 
بنجاه نفر ذکر می‌کنند که تعداد همسرایان در دیتیرامب 
ینجاه نفر بوده است. البته این سند قدیمی ارزش خود را 
دارد. اما به ما نمی‌گوید قبلاً چگونه بوده که بعد در سال 
۸ به بنجاه نفر رسیده است. و اين سال زمانی است 
که تراژدی کاملا جای خود را بیدا کرده بود. دومین منبع 
مهم در پشتیبانی از همسرایان پنجاه نفری, نمایشنامه‌ی 
ملتمسان است که همسرایان آن دختران داناوس هستند, 
و در اساطیر نقل است که تعداد دختران دانائوس پنجاه 
نفر بودند. باز اشیل در نمایشنامه‌ی خود نیأورده که چند 
تا از دختران دانائوس در بازی شرکت کرده‌اند. بعلاوه» 
سند تازه‌ای به دست آمده که تاریخ نوشتن این نمایشنامه 
را متفاوت از آنچه ما می‌دانیم ذکر می‌کند (قبلا تاریخ 
نوشتن این نمایشنامه را حدود ۴۹۰ می‌دانستند)؛ سند 
جدید همچنین حاکی از آن است که اين نمایشنامه پس 
از آن که سوفوکل در مسابقه شرکت کرد؛ تهیه شد (یعنی 
یس از ۴۶۸). و اين زمانی است که تعداد همسرایان 
دوازده نفر بوده است. به هر حال شواهد دیگری نیز 
حاکی از آن است که در ابتدا تعداد همسرایان پنجاه نفر 
بوده است. البته در باره‌ی اين شواهد شك و تردیدهایی 
نیز وجود دارد. 

سندی که تعداد همسرایان را دوازده نفر ذکر 
می‌کند در اصل براساس نمایش آگاممنون استوار است 
که در آن دوازده سطر برای همسرایان وجود دارد. و بنا به 
نظر برخی منتقدان این دوازده سطر بین دوازده همسرا 
تقسیم می‌شده است. اینکه هر يك از همسرایان يكک سطر 


را می‌خوانده‌اند کاملا مبتتی بر حدس و گمان است. 


۸۳ 


کسانی که از نظریه‌ی دوازده نفر پشتیبانی می‌کنند معمول 
چنین توضیح می‌دهند: تعداد کل بازیگرانی که نقش 
همسرایان را ایفا می‌کردند پنجاه نفر بوده است, و چون 
در دوران اشیل همسرایان به تعداد تقریباً مساوی بین 
چهار درام‌نویس رقیب در مسابقه تقسیم می‌شدند. لذا به 
هر درام‌نویسی دوازده تن می‌رسیده است؛ به اين ترتیب 
همه‌ی همسرایان موجود می‌توانستند در نمایش شرکت 
کنند. علتی که بر این تغییر ذکر می‌شود معمولا اقتصادی 
است؛ یعنی می‌خواستند مخارج جشنواره را پاییین 
پیاورند. 

در گزارشهای نویسندگان چند سده پس از 
سوفوکل شواهدی هست که تعداد همسرایان را پانزده نفر 
ذکر می‌کنند. اما آنها هیچ ضابطه‌ای را برای نظر خود 
ارائه نمی‌دهند. در هر حال, مدت زیادی است که تعداد 
یانزده همسرا برای نمایشنامه‌های سوفوکل و اوریپید 
پذیرفته شده است. گو اينکه در سالهای بعد از اوریپید, 
تعداد همسرایان مدام تقلیل می‌یافت و گاه به سه نفر 
می‌رسید. 

بعضی از ترازدیهای یونانی دارای دسته‌ی دوم 
همسرایان نیز هستند که گاه اصلاً گفتاری ندارند و گاه 
تنها دو سه سطر گفتگو دارند. در ملتمسان اثر اشیل» 
همسرایانی به نام ملازمان دختران دانائوس وجود دارند. 
و در هیپولیت اثر اوریپید دو نوع همسرای کابلاً متمایز 
حضور دارند. 

همسرایان عموماً با هم و با گامهایی با شکوه وارد 
صحنه می‌شدند. به ندرت بعضی از اعضای همسرایان به 
تنهایی با در دسته‌های کوچك. و گاه از نقاط مختلف, به 
صحنه م ی آمدند. اکثر قسمتهای مربوط به همسرایان با 
رقص و آواز هماهنگ و دسته جمعی همراه بود. و گاه 
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همسرایان به دو دسته تقسیم می‌شدند و هر دسته به نوبت 
می‌خواند. گاه همسرایان با قهرمانان اصلی (بازیگران) 
گفتگو می‌کردند. و به ندرت همسرایان به تنهایی سخن 
می‌گفتند. به عنوان بازیگرء همسرایان در موقعیتهای 
مختلف عکس‌العمل مناسبی نشان می‌دادند؛.اما هیچ 
مدرکی صراحت ندارد که در طول قطعات مختلف نمایش 
وضع همسرایان و نحوه‌ی ایستادنشان در صحنه چگونه 
بوده است. و اینکه هنگام تحریر اشعار چگونه حرکت 
می‌کردند. 

از آنجا که نمایش ساتیر در پایان تراژدی و مرتبط 
با آن اجرا می‌شد. لذا همسرایان ساتیرها احتمالاً از 
همان سنت اصلی در تراژدی بیروی می‌کردند. اما چون 
ساتیر همچون تراژدی جدی نبود. همسرایان در ساتیر از 
نظر آزادی‌ی عمل به کمدی نزديك می‌شدند. 

همسرایان کسدی کهنه از ۲۴ عضو ترکیب 
می‌بافتند که گاه: مثلاً در نمایش لیسیستراتا, به دو بخش 
تقسیم می‌شدند و هر بخش نماینده‌ی يك جنس بود. 
ظاهراً در کمدی آزادی عمل بیشتری از تراژدی وجود 
داشت. در نتیجه در کمدی ورود. رقص, و دیگر حرکات 
همسرایان بسیار متتوع‌تر و آزادانه‌تر بود. نمایشنامه‌های 
موجود نشان می‌دهند که همسرایان کمدی از تحرك 
زیادی برخوردار بوده‌اند. ۱ 

در همه‌ی انواع نمایشهای دراماتيك. همسرایان 
پس از پیش درامد وارد صحنه می‌شوند و تا بایان نمایش 
در صحنه می‌مانند. بجز چند مورد استثنایی که از همان 
آغاز نمایش وارد صحنه می‌شوند. و گاه یکی دو پار از 
صحته خارج می‌شوند و دوباره باز می‌گردند. 

گرره همسرایان در نمایشنامه‌های یونانسی 
کاربردهای گوناگون دارند: اول. نقش وکیل یا مأمور؛ 


همسرا نصیحت می‌کند. اظهارنظر می‌کند. سوال می‌کند. 
ر گاه نقش فعالی برعهده می‌گیرد. دوم. چهارچوب 
اخلاقی و اجتماعی‌ی حوادث صحنه را تعیین می‌کند. و 
برای عملی که نیاز به قضاوت داشته باشد معیار 
می‌گذارد. سوم» گاه نقش تماشاگری ایده‌آل را بازی 
می‌کند, بعنی نسبت به حوادث نمایشنامه عکس- 
العملهایی را نشان می‌دهد که نویسنده امیدوار است 
تماشاگرانش نشان دهند. چهارم. همسرا در به وجود 
آوردن فضای کلی نمایش و صحنه به بازیگر کمك 
می‌کند. و تأثیر دراماتيك نمایش را افزایش می‌دهد. پنجم» 
حرکت صحنه را شدت می‌بخشد. نمایش را تماشایی‌تر 
می‌کند. و به تثاتری‌تر شدن نمایش كمك می‌کند. ششم. 
تأثیر مهمی بر ضرباهنگ (ریتم) نمايش می‌گذارد و با 
ایجاد مکتها و خلأهایی که تماشاگران را جلب کند, به 
تماشاگر درباره‌ی القای اهمیت آنجه اتفاق افتاده, یا 
قرار است اتفاق بیفتد. یاری می‌رساند. 

در سده‌ی پنجم, اعضای همسرایان افرادی 
غیرحرفه‌ای بودند. ولی, البته کاملاً بی تجر به نبودنده چرا 
که رقصهای دسته جمعی در یونان باستان در میان مردم 
متداول بود. در هر مسابقه‌ی دیتیرامب که سالهای زیادی 
در دبونوسیای شهر سابقه داشت حداقل ۵۰۰ نفر شرکت 
می‌جستند. از طرفی چون گروه همسرایان یازده ماه قبل 
از اجرای نمایش در اختیار نویسنده و کارگردان قرار 
می‌گرفت. لذا فرصت کافی برای تربیت همسرایان وجود 
داشت. در آغاز, تعلیم و تربیت همسرایان برعهده‌ی 
درام‌نویسان بود. ولی بعدها ایسن وظیفه برعهده‌ی 
اشخاص حرفه‌ای نهاده شد. اکثر اطلاعاتی که درباره‌ی 
تربیت همسرایان به دست ما رسیده مربوط به دیتیرامب 
است. اما مورخان معتقدند همان مراحل برای همسرایان 


۱ 
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درامها نیز وجود داشته است. برای ما گفته‌اند که تربیت 
همسرایان بسیار طولانی و دشوار و شامل رژیم غذایی. 
تمرینات زیاد. و تعلیمات انضباطی زیر نظر اشخاص 
مختلف بوده است. همجنین متذکر شده‌اند که همسرایان 
را گاه با پذیرایبهای بسیار نازپرورده می‌کردند. گویا 
تربیت و تجهیز همسرایان مهمترین و پر خرج‌ترین بخش 
تهیه‌ی نمایش بوده است. 


موسیقی و رقص 


موسیقی یکی از اجزای اصلی در تثاتر یونان به شمار 
می‌رفت. موسیقی همراه قسمتهای تحریری (رسیتانیو) 
می‌آمد و بخشی تفکيك‌ناپذیر از سر ودهای همسرایان بود. 
موسیقی به ندرت جدا از شعر نواخته می‌شد و تکنوازیها 
تنها به عنوان تأثیرات صوتی (افکت مخصوص) به کار 
می‌رفتند. در آغاز, موسیقی احتمالا همراه اشمار و 
کلمات نواخته می‌شد تا فهم اشعار را آسان کند. در زمان 
اوریپید موسبقی با شکوه‌تر وهیجان‌انگیزتر گردید و برای 
تشدید وزن اشعار به کار رفت. در نتیجه موجب می‌شد 
بعضی از بندها نامفهوم گردند. بعضی از منتقدان عقیده 
دارند این کاربرد موجب تقلیل ارزش اشعار همسرایان 
گردید. 

موسیقی همراه درام به وسیله فلوتی که صدایی 
شبیه اوبوا با کلارینت امروزی داشت. نواخته می‌شد. 
سازهای دیگر از قبیل چنگ (بربط), شیبور. و سازهای 
مختلف ضربی گاهی به عنوان افکت مخصوص نواخته 


می‌شدند. نوازنده‌ی فلوت در جلوی بقیه می‌ایستاد, اما 
جایگیریهای دیگر و تغییرات بعدی برای ما معلوم نیست. 
برخی از مورخان پذیرفته‌اند که نوازنده‌ی فلوت کفشهای 
چوبی می‌پوشید تا ضرباهنگ موسیقی را با پا حفظ 
نماید. گاه بازیگر اول با چنگی در دست, تحریر و آواز 
خود را همراهی می‌کرد. 

امروز ما نمی‌دانيم موسیقی نمایشها را چه کسی 
می‌ساخت. شاید روزگاری نویسنده‌ی نمایشنامه این 
وظیفه را هم برعهده داشته است. اما معمولاء و به احتمال 
زیاد. نوازنده‌ی فلوت این وظیفه را انجام می‌داد. 

آنچه از موسیقی بونانی به دست ما رسیده آن قدر 
ناچیز است که نمی‌توان چگونگی آن را به دقت روشن 
کرد.یونانیان معتقد بودند موسیقی حاوی کیفیتی اخلافی 
است؛ این اعتقاد. احتماله بدان معنی است که آنان از 
انواع گوناگون موسیقی حالات و مفاهیم ویژهای را مراد 
می‌کردند. آنها دستگاههای فراوانی را می‌شناختند که 
آهنگ و ترتیب فواصل متفاوتی داشتند.نواخت (تون) 
دستگاههای مختلف هميشه يك وزن نداشت, و بعضی از 
فواصل پرده‌ها تا بکچهارم پرده کوتاه می‌شد. از نظر 
کیفی, موسیقی بونانی بیشتر به موسیقی شرقی شباهت 
داشت تا موسیقی جدید غربی. دستگاههای اصلی متعلق 
به دوریهاء ایونیهاء فریقیها, آنولی۳۷هاء و لیوبایی:۵:.ها 
بود و تأثبرات متتوعصسی از هیپودوری:ها با 
میکولیدی::ها را نیز بذیرفته بود. هر دستگاه کیفیتی 
داشت که احساس ویژه‌ای را تداعی می‌کرد. در نتیجه 
بعضی دستگاهها مناسب ترازدی. و برخی مناسب کمدی 
شناخته می‌شدند. و بعضی از دستگاهها مناسب هیچ 
درامی نبودند. 

رقص نیز همچون موسیقی حاوی کیفیتی اخلافی 











تصویر ۲۳.۲. (*) موزها. همراهان آبولو. خدای موسیقی, هر يك با نشان ویژه‌ی خود. 


بود. پونانبها هر نوع حرکت ضربیی توصیفی را رقص 
می‌شناختند. لذا رقص لزوماً منحصر به الگوهایی که به 
وسیله‌ی پاها ایجاد می‌گردنده تعریف نمی‌شد, زیر اطوار 
و بانتومیم هم اگر ضرباهنگی را منتقل می‌کرد. به عنوان 
رقص شناخته می‌شد. اکثر رقصهای یونانی روایی بودند 
(یعنی نشان‌دهنده‌ی شخصیت یا وضعیتی ویژه بودند). به 
نظر می‌رسد که رقص در اجراهای تئاتری ارتباط نزدیکی 
با کلمات صحنه داشته است. و این ارتباط از طریق يك 
ساسله اطوارهای نمادین (چیرونومیار»:) لحظه به لحظه 
حفظ می‌شده است. 

با آغاز سده‌ی چهارم» رقصهای ترازدیها را 
ایلیا"ه: (اصطلاحی که معرف هماهنگی, وقار, و شکوه 
است) می‌ناميدند. اين طبقه‌بندی مسلماً بسیار کلی و 
وسیع بود. چرا که بخشهای همسرایی شامل 
راهپیماییهای مذهبی, رقصهای عروسی, حرکات 
خلسه‌آون و انواع بسیار دیگر نیز می‌شود. 

رقصهای کمدی متانت کمتری از رقصهای تراژدی 
داشتند. بعضی از رقصهای کمدی عمدا تظاهر به 
مسخرگی می‌کردند. اغلب در پایان نمایش. همسرایان 
هبراه با رقصهایی وحشیانه صحنه را ترك می‌کردند. 
رقصهای همسرایان کسدی از مناببع مختلفی الهام 
می‌گرفتند: حرکات جانوران, مراسم مذهبی, جشنهای 
پیروزی» و فعاليتها و آیینهای متنوع دیگر. بازیگران 


۸۶ 





هنگام رقص بشکن می‌زدند» به سینه و ران خود 
می‌کوفتند. جست و خیز می‌کردند. پشتك و وارو می‌زدند, 
و گاه بازیگران دیگر را می‌کوفتند. معمول‌ترین اصطلاح 
برای رقص کمدی کوازداکس‌هه: است. 

رقص اصلیی نمایش ساتیر سیکینیس»ه نامیده 
می‌شد. که با جست و خیزهای تند, حرکات «خرکی» و 
پانتومیمهای هرزه همراه بود. در این حرکات گاه نیز 
رقصهای تراژيك را به استهزا می‌گرفتند. 


تصویر ۲ () هرسس, چنگی را که خود اختراع 
کرده در دست دارد. موزه‌ی بریتانی: 








لباس و صورتك 


سبك ظاهری و کلی‌ی نمایشهای تثاتری در پونان تحت 
تأثیر لباس و صورتكك بوده است. مورخان بسیاری تأکید 
کرده‌اند که لباس معمول برای بازیگران تراژدی پیراهن 
بسیار تزیین شده‌ای با آستینهای بلند و گام کوتاه بود. 
گفته می‌شود اسن لباس يا از لباسهای روحانیان 
دیونوسوسی (که نشانه‌ی وظیفه‌ی تشریفاتی و روحانی‌ی 
بازیگران بود) اقتباس شده بود, با آنکه در اوایل سده‌ی 
پنجم توسط اشیل طراحی شده بود. اينکه همه‌ی 
بازیگران چنین لباس استانده‌ای می‌پوشیده‌اند مسلم 
تت۳ این حدس و گمان مورخان تقریباً همه ناشی از 
وجود تصاویری است که روی گلدانهای یونانی نقاشی 
شده است. اما بر اين مدارك به چند دلیل می‌توان تردید 
کرد: ۱) اکثر اين گلدانها به بعد از سده‌ی پنجم تعلق 
دارند؛ ۲) ارتباط این نقاشیهای روی گلدان با 
صحنه‌های تثاتری بارز نیست؛ ۳) مهمتر از همه اینکه 
نقاشیهای دیگری را بر گلدانهای دیگر می‌توان سراغ 
کرد که لباسهای متفاوتی بر تن تصاویر آن نقش شده 
است و آنها نادیده گرفته می‌شوند. شواهد دیگر درباره‌ی 
لباسهای قراردادی در تثاتر یونان مربوط به چند تن از 





۸۷ 


نویسندگان باستانی است که سالها بعد از سده‌ی پنجم 


نوشته‌اند. به قول این نویسندگان پیراهنهایی که توسط 
اشیل طراحی شد بعدها توسط روحانیان الوسیس 
تغییراتی یافت و مورد استفاده قرار گرفت. آریستوفان در 
تمایش قورباغه‌ها به طور تلویحی اشیل را تجلیل 
می‌کند. زیرا وی بر تن بازیگرانش لباسهایی با شکو‌تر 
از مردم عادی می‌پوشاند. لذا اگر بپذیريم که بعضی از 
بازیگران پیراهن بلند تزبین شده با آستینهای بلند 
می‌پوشيدند. بدین معنی نیست که همه بازیگران در 
سده‌ی پنجم لباس استانده می‌پوشیدند. 

در نمایشنامه‌های موجود از آن دوره اشارات بسیار 
کمی به لباس می‌شود. پعضی نمایشنامه‌هاتذکر می‌دهند 
که شخصیتها در حال عزاداری هستند. و می‌دانیم که 
جامه‌ی عرا در یونان به رنگ سباه بوده است. در 
نمایشنامه‌ی آلسست از اوریپید. ذکر شده که بر تن مرگ 
باید جامه‌ی سیاه و «رعب‌آور» پوشاند. تعدادی از 
شخصیتهای اوریپید لباسهای شندره بر تن دارند. و در 
نمایشهای اودیپ درکولون و فیلوکتیس از سوفوکل 
قهرمانانرداستان به لباسهای پاره‌ی خود اشاره می‌کنند. 


تناتر و درام در یونان باستان 





تصویر ۰۲۶.۲ گلدان معروف به آندرو مدا. اواخر سده 


سجم پیش از مبلاد. تصاویر مر؛ و گوشه‌های بالایی 
معمولا به عنوان شاهدی بر لباس نمایشهای ترازدی 
گرفته می‌شود. در حالی که ارتباط این تصویر با 
اجراهای تنانری معلوم نست. 


هرچند با اين نمونه‌ها نمی‌توان نظریه‌ی لباسهای استانده 
را بکلی رد کرد, اما از همین نمایشنامه‌ها می‌توان دریافت 
که تعیین نوع لباس اهمیت جدی نداشته است. همچنین 
اظهار شده که لباس بازیگران در آغاز بسیار رسمی بوده, 
و در اواخر سده‌ی پنجم واقعی‌تر شده است. 
نمایشنامه‌ها همچنین اطلاعاتی دربازه‌ی لباس 
همسرایان به ما می‌دهند. در نمایشنامه‌ی ملتمسان از 
اشیل ذکر شده که همسرایان لباسهای غیریوناتی به 
بردارند. و در فیلوکتتس از سوفوکل بعکس, لباس 
بازیگران غیریونانی است. سندی که بارها در متون 
مختلف آمده تأکید دارد که در اولین اجرای اومنیدز از 
اشیل, لباس همسرایان فرریای۰0» آن قدر ترسناك بود 
که چند زن در میان تماشاگران بچه انداختند. سند 


دیگری از تنوع لباسهای همسرایان سخن گفته است. در 


تصویر ۰۳۷.۳ تکه‌ای از گلدانی متعلق به ۴۷۰ بش از 
مبلاد که بك بازیگر را با صورتك نشان می‌دهد. این 
گلدان مدیمترین مدرگ تصویری در مورد صورتکهای 
تناتری است. در طرف راست, قسمتی از يك لباس 
ببداست که احتمالا در تثاتر مورد استفاده بوده است. به 
تابرشهای طرف چپ توجه شود. مدرسه‌ی مطالعات 
کلاسبك. آتن. 


نتیجه مورخان. حتی آنهایی که بر لباس استانده‌ی 
بازیگران تأکید می‌ورزند. پيشنهاد کرده‌اند که لباس 
همسرایان نسبت به بازیگران تاحدی واقع‌گراتر بوده 
است (یعنی از نظر جنس, سن. ملیت, و مقام اجتماعی). 
پس از اين همه نظرات گوناگون آیا می‌توان گفشت 
قاعده‌ای برای لباس همسرایان و قاعده‌ی کاملاً متفاوتی 
برای لباس بازیگران وجود داشته است؟ هرچند این نظر 
منطقی نمی‌نماید. اما غیرممکن نیست. زیرا که لباس 
بازیگران را ایالت و يا خود مجریان تهیه می‌کردند. در 
حالی که تهیه‌ی لباس همرایان برعهده‌ی کوره گوسها 
بود. اگر چه لباس متحدالشکل از نظر ما منطقی‌تر 
می‌نماید, اما بی شك بیگانگان, خدایان, و نیروهای دیگر 
فوق طبیعی در نمایشهای یونانی لباسهای بلند آستین‌دار 
و مجلل می‌پوشیده‌اند. جرا که در میان لباسهای رایج در 


تناتر و درام در یونان باستان 


بونان. لباسی که درخور آنها باشد وجود نداشت. اما 
قهرمانان آشنا احتمالا لباسهای یونانی در برمی‌کردند. 
علاوه بر لباسهای بلند (یا کیتون::ه)» بازیگران و 
همسرابان هر دو احتمالاً ردای کوتاه (کلامیس») یا 
بلند (هیماسیون:0۳) در برمی‌کردند که هویت هر يك 
توسط وسیله‌ای نمادین نشان داده می‌شد: شاه با عصای 
سلطنتی, جنگجو با سپرش, ملتمسان با شاخه‌های گل. و 
قاصد با تاج گل, و غیره. : 
باپوش در نراژدی متنوع بود. پاپوش معمولی ظاهرا 





کفشهای نرم یا پوتین بوده که تا ساق پا می‌رسیده است. 
در گذشته اين کفشها را کوتورنوس:۸۶ می‌نامیدند که 
پاشته‌ی بلندی داشت. اما نه نام و نه ارتفاع این کفشها 
در سده‌ی پنجم ۳ شده است. در نقاشیهای روی 
گلدان تصاویر تنوع وسیعی را در باپوش نشان می‌دهند و 
در پاره‌ای از نقاشیها پاها را برهنه ترسیم کرد‌اند. 
خوشبختانه درباره‌ی لباس در نمایشهای کمدی 
بین مورخان توافق بیشتری وجود دارد. هر چند که شواهد 
موجود چندان قابل اعتمادتر از مدارك مربوط به تراژدی 


تصویر ۰۲۸۰۲ باره‌ای از يك گلدان از تارنتوم. این 
تصویر يك بازیگر ترازدی را نشان می‌دهد که صورنکی 
در دست دارد. سراهن سجاف‌دار و تانوشهای منگوله‌دار 
و عابل نوجه است. این تصویر احتمالا متعلن به سده‌ی 
جهارم بیش از میلاد می‌باسد. موزه‌ی مارتین فن واگتر 


داشگاه رورزبرگ. 





تناتر و درام در یونان پاستان 


نمی‌نمایند. اکثراً پذیرفته‌اند که لباسهای کسدی از 
لباسهای روزمره‌ی مردم یونان اقتباس شده‌اند. برای 
مقاصد تئاتری» کیتون گاه بسیار کوتاه و بسیار تنگ 
گرفته می‌شد» تا برهنگی را القا کند. اين لباسها را به 
رنگ پوست انسان و بسیار تازك می‌ساختند و اغلب 
لابه‌ی نرمی در زیر آن می‌دادند. و شخصیتهای مرد (و نه 
همسرایان) فالوس نیز می‌پوشیدند. 

این لباس, که در اکثر مدارك تصویری دیده 
می‌شود. احتمالاً مربوط به برده‌ی کمدیهاست و پیرمرد 
مضحکی را نشان می‌دهد. اما به نظر نمی‌رسد که لباسی 
مرسوم در سراسر یونان بوده باشد,زیرا در نمایشنامه‌های 
موجود مردان جوانی هم نقش دارند که البته کمتر 
مضحکند. احتمالاً لباسهایی که به طور اغراق آمیزی 
مسخره می‌نمودند, به تدریج تعدیل یافتنده و تبدیل به 
لباسهای روزمره‌ی مردم عادی شدند. همچنین تعداد 
کثیری شخصیت زن در کمدیها وجود دارد که لباس آنها 
کمتر از مردان مسخره می‌نماید. از آنجا که در نمایشهای 
کمدی, ترازدیهای معروف را به باد استهزا می‌گرفتند. 
احتمالاً همان لباسهای تراژدی با تغییرات مختصری در 
نمایشهای کمدی نیز مورد استفاده قرار می‌گرفتند. 

مورخان به لباس نمایشهای ساتیر توجه کمی 
نشان داده‌اند. گفته می‌شود بازیگران ساتیر پوست بز و 
لنگ می‌پوشیدند. فالوسی در جلوی آن قرار می‌دادند. 
دمی شبیه به دم اسب به پشت خود می‌بستند, و قسمتهای 
دیگر بدن آنها ظاهرا برهنه بوده است. در تثاتر برهنگی را 
با پوشیدن لباسهای تنگ و به رنگ پوست بدن 
می‌نمودند. همچنین نقل است که سیلنیس, سرخوان, 
همسرایان ساتیر در زیر لباسهای کرگدار و پشمالوه 


جیه‌ای تنگ به رنگ پوست جانوران می‌پوشید. از آنجا 





که شخصیتهای ساتیر موجودات اساطیری بودند. 
لباسهایشان در حقیقت جنبه‌ی مسخره آمیزتری از 
لباسهای تراژدی داشت. 

در سده‌ی پنجم, همه‌ی بازیگران ومجریان صحنه, 
شاید به استثنای نوازنده‌ی فلوت صورتك بر چهره 
می‌نهادند. اين شیوه ظاهراً از سده‌ی ششم به بعد تحول 
یافت, زیرا در آیینهایی که پیش از تراژدی مرسوم بودند 
گاهی, و نه هميشه, صورتك به کار می‌رفت. در نتیجه» 
تس پیس در مقابل خود دو گونه سنت داشته است, و بنا 
به روایات باستانی وی اشکال مختلف تغییر چهره را 
آلودن چهره با درد شراب و چسباندن برگ برروی آنب 
قبل از پیدایش صورتك تجریه کرده بود. در سنتهای 
بستانی همچنین آمده است که فربتیکوس اولین کسی 
بود که صورتك زئانه به کار برد و اشیل اولین کسی بود 
که صورتك رنگ شده به کار گرفت. هیچ صورتکی از 
یونان باستان به دست ما نرسیده است, زیرا آنها را با 
پارچه‌های کتانی کم دوام. چوب پنبه, و یا چوبهای سبك 
می‌ساختند. اگرچه صورتکهای قدیمی‌تر ظاهراًبزرگتر از 
اندازه‌ی چهره بودند. و حالتهای اغراق‌آمیزی داشتند» 
اما ظاهراً در سده‌ی پنجم حالت و اندازه‌ی آنها بی‌جهت 
بزرگ و اغراق شده نبوده است. صورتکها همه‌ی چهره 
را می‌پوشاندند. از اینرو مو, ریش, آرایش و تزیینات» و 
دیگر جزئیات بخشی از صورتك بوده است. 

دانستن این نکته برای ما مقدور نیست که آیا 
صورتکهای تراژدی در سده‌ی پنجم محدود به تعدادی 
تیپ قراردادی بوده یا نه؛ بعضی از مورخان معتقدند که 
چنین بوده. و برخی معتقدند در آن دوره راه توآوری 
گشوده بوده است. صورتکهای شخصیتهای يك نمایش 
لازم بود به قدر کافی شاخص باشند تا تغییر نقشها به 





تناتر و درام در یونان باستان 


آسانی قابل درك باشد. از طرف دیگر, اعضای همسرایان 
در تراژدی همواره ظاهری قابل تشخیص داشته‌اند. 
صورتکهای کمدی به شدت متنوع بودند؛ در این 
نمایشها همسرایان معرف موجوداتی مانند پرنده‌هاء 
جانوران. با حشرات. همه از ظاهرشان قابل تشخیص 
می‌بودند. اما لزوماً واقعگرایانه نبودند. صورتال 
شخصیتهای انسانی خصوصیات تشدید یافتتری از 
جمله طاسی سر یا زشتی, داشته‌اند تا مضحك‌تر به نظر 
آبند. در نمایشهای کمدی همه‌ی اعضای همسرایان 
صورتکهای همسان می‌پوشیدند. و دیگران شاخص‌تر و 
متمایزتر بودند. هنگامی که بازیگران نقش اشخاص 
معروف آتن را بازی می‌کردند. همچون سقراط در 


۱ 


نمایشنامه‌ی ابرهاء صورتك می‌بایستی شبیه آن شخص 
می‌بود. 

گفته می‌شود صورتك همسرایان در نمایشهای 
ساتیر دارای بینی پهن و کوتاه. موهایی ژولیده و سیاه. 
ریش, و گوشهایی تیز همچون اسب بود. و گمان بر این 
است که بازیگران صورتکی شبیه صورنکهای تراژدی 
برچهره می‌نهادند. 


به خاطر اهمیت زیاد لباس و صورتك در تئاتر 
یونان» لازم بود که سازندگان صورتك و لباس اشخاصی 
حرفه‌ای باشند, و متأسفانه ما درباره‌ی این اشخاص و 
روش کارشان هیچ اطلاعی نداریم. 


تصویر .۲٩.۴‏ بیکره‌ی معرفو کمدی کهنه. 


تثاتر و درم در یونان باستان 


معماری تثاتر 


مکان اجرای تثاتر در بونان, معمولاً وایسته به حریم 
مقدس خدایان بود. بیش از بریایی‌ی مسابقات دراماتيك. 
مکانهایی از این نوع فراوان بودند. در کشفیات 
باستانشناسی در قصرهای مینوسی در کرت يك «محل 
تئاتر» کشف شده است که در دو طرف آن نیمکتهابی 
سنگی قرار دارد و به شکل مستطیلی به عرض ۱۲ و طول 
۴متر ساخته شده بود. احتمالاً این مکانها برای رقص, 
جننها. و گاوسواری ساخته شده بودند. محققان معتقدند 
فضاهای تثاتری اولیه نیز در سرزمین ونان جهارگوش يا 
مستطیل شکل بوده‌اند. حفاریهای اخیر در ایستمیار:۶ 
(نزديك کورنت) و نیز وجود تثاتر در توریکوس:۳ (شاید 
قدیمیترین تئاتر در آتیکا) که قسمتی از آن مستطیل 
شکل است صحت این نظریه را تأیید می‌کند. منشأً شکل 
ساختمان تئاتر هر جه باشد, تثاتر بوتان در نده‌ی بنچم 
اصولا دابره شکل بوده است. از طرفی, با آنکه تاترهای 








دیگری نیز در یونان وجودداشتند, مورخان تنها به تئاتر 
دیونوسوس توجه نشان داده‌اند؛ چرا که کلیه‌ی 
نمابشنامه‌های موجود یونأنی در آنجا اجرا شده‌اند. 

قدیمیترین مشخصه‌ی تثاتر دیونوسوس (در محل 
دیونوسوس الوتریسوس در شیب تبه‌های زر 
آکروبولیس:*) وجود ارکستراه», (يا محل رقص) بود. 
در اصل ساختمان تتاتر را احتصالاً در دامنه‌ی ته 
می‌ساختند. زیرا تماشاگران می‌توانستند روی تبه‌ها 
پنشینند با بایستند و نمایشهای همسرایی را, که قدیمیتر 
از تراژدی بودند. تماشا کنند. در سده‌ی ششم گاه يك 
تراس در بای تیه می‌ساختند و در آن يك ارکسترای گرد به 
قطر ۲۲ متر, در جانب محل تماشاگران قرار می‌دادند و 
يك قربانگاه به نام تیم در مرکز اين دایره قرار 
می‌گرفت. با استثناهمای ناحیزی ارکسترا تا دوران 
مسیحیت بدون تغییر ماند. 

موی تاش سین زا اگوی احتتالا یت 
از رواج ارکترا می‌رسد. از آنجا که اسکین به معنای 


تصویی ۰۳۰.۲ نصه‌ی تتایر دز توریگه بر که ها 
فسمتی از آن متعلق به سنوی سم مس از فلا انیت 
سک ان متسطل تعدیل تافه ات 


تصویر ۴ به نمای بازسازی شده که کل 
احتمالی‌ی ساختمان صحنه‌ی تتاتر دیونوسوس در 


سده‌ی پنجم بیش از میلاد را نشان می‌دهد. 


«کلبه» یا «چادر» است. ساختمان صحنه احتس ال از 
ساختمان رختکنهای موقتی ناشی شده است. و بعدها 
توسط نویسنده‌ی خلاقی جزء صحنه گردیده است. 
محققان برای تاریخ‌گذاری اسکین به عنوان ساختمان 
صحنه, همواره به نمایشنامه‌های موجود رجوع می‌کنند. 
مثلاً ورستیا اثر اشیل (اجرا شده در ۴۵۸ پ.م.) اولین 
نمایشنامه‌ای است که به وضوح به ساختمانی به عنوان 
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تصویر ۳۱.۲. نتاتر دیرنوسوس به صورتی که, احتمالاه 


در اواخر سده‌ی ششم وجود داشته است. 





پس زمینه نیاز دارد. از آنجا که همه‌ی اجزای صحنه‌های 
اولیه‌ی تثاتری مدتهاست ویران شده‌اند. شکل ظاهری 
آنها را نمی‌توان به دقت تعیین کرد. بعضی از اسکال 
نزديك به یقین. اما فرضیی, این بناها در تصو های 
۲ و ۳۲.۲ نشان داده شده‌اند. 


تفییر اساسی در تثاتر دیونوسوس هنگامی دج داد 
که پریکلس بنای ادئون» (يا تالار موسیقی) را د سال 














تثاتر و درام در یونان باستان 


۰ در جوار آن ساخت. دراین زمان, به جای دیوار 
منحنی‌ی تراس در ارکسترا دیوارراستی قرار داده شد. در 
طرف داخل دیوار رو به تماشاگران, ده شیار بر روی 
دیوار تعبیه شد. اکثر مورخان معتقدند تعبیه‌ی این شیارها 
برای آن بود تا بتوان تیرهایی را که اناق صحنه بر آن 
سوار می‌شد در آنها جاسازی کرد. علاوه بر آن, يك 
برآمدگی سنگی با تراس از دیوار به طرف ارکسترا کار 
گذاشتند که کاربرد آن برای ما روشن نیست. اما می‌توان 
حدس زد که اين برآمدگی بایه‌ای بوده تا دستگاههای 
متعلق به صحنه‌ی تثاتر را بر آن استوار کنند. این بناهای 
ناقص تنها مدارکی هستند که از ساختمان تثاتر در سده‌ی 
پنجم به دست آمده است. 

مورخان معمولاً چنین می‌پندارند که برای هر 
جشنواره‌ای. صحنه‌ای موقتی برپا می‌شد که چهارچوب 
اصلی آنها را الوار سنگینی تشکیل می‌داد (و بعضی از 
این الوارها در دیوارهای موجود به جا مانده‌اند), و صحنه 
از دیوار ئابت ارکسترا به طرف تماشاگران ادامه می‌یافت. 
رسایل مورد نیاز در نمایشنامه‌های موجود بسیار ساده 
است: يك یا چند در که به طرف محل بازی گشوده 
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می‌شد. و يك سطح ایوان مانند بر روی سقف, با سکوبی 
در طبقه‌ی دوم که برای ظهور خدایان یا نمایش نقاط 
مرتفع مثل کوه به کار می‌رفت. با آنکه بعضی ازمحققان 
عقیده دارند صحته‌های سنگی در اواخر سده‌ی پنجم 
ساخته شده‌اند, ولی اکثر آنها اسکین‌های دائمی را به 
سده‌ی چهارم. یعنی پایان عصر بزرگ درام منسوب 
می‌کنند. 

سوالی که درباره‌ی اسکین وجود دارد. در مورد 
جزئیات دیگر صحنه نیز صادق است. آیا پس‌زمینه‌ی 
همه‌ی صحنه‌های نمایش همان نمای خارجی‌ی سنتی 
ساختمان صحنه بود. یا دکورهای دیگری نیز برای 
صحنه‌های مشخص‌تر ساخته می‌شد؟ هر چند این 
سوالات را نمی‌توان به صراحت پاسخ داد. اما می‌توان 
پاسخ آنها را تاحدی روشن ساخت. 

انجه اهمیت دارد آن است که بین دکورسازی قبل 
و بعد از زمانی که ساختمان صحنه به وجود آمد تمایز 
قایل شویم, زیرا احتمالاً هنگامی که اسکین پس زمینه‌ی 
صحنه‌ی نمایش شد. وضع دکورسازی عوض شد. قبل از 
به و جود آمدن اسکین کوششهای زیادی برای تغییرات 


تصویر ۳۳.۲. این نقنه تغبیراتی را که در تثاتر 
دیوتوسوس در ۴۴۰ به وجود امد نتسان می‌دهد. 
۷ :دیوار محافظ با سوراخهایی برای جاسازی تیر د 
الوار: دی دیوار محافظ قبلی؛ > تراس سنشگی در 
فسمت ارکسترا و سالنی که در زیر دیوار محافظ بعدها 
ساخته ند. نقاسی از داگلاس مابل. 


تثاتر و درام در وتان باستان 


صحنه به عمل می‌آمد که اشیل در نمایشنامه‌ی پرومته 
دربند آن را تصویر می‌کند؛ در صحنه‌ی نهایی, زمین 
لرزه‌ای موجب می‌شود که يك صخره‌ی کوه مانند. همه‌ی 
صحنه را در خود بگیرد. برخی منابع اشاره می‌کنند که 
برای اين نمایش يك قطعه‌ی دکوری به صورت تخته 
سنگی در لبه‌ی تراس ارکسترا برپا کرده بودند و هنگام 
وقوع زلزله آن را روی خاکریزی می‌غلطاندند. وعده‌ای 
بعکس معتقدند که اجرای این صحنه بکلی قراردادی 
بوده است. وهیجان زلزله و مفهوم آن از طریق گفتار القا 
می‌شده است. باز عده‌ای دیگراصرار دارند که در یونان 
پاستان ساختمان و وسایل صحنه بسیار بیشرفته بودند و 
برای چنین نمایشی» ساختن و تهیه‌ی صخره‌ای عظیم 
دشوار نبود. هيچيك از این نظریه‌ها را نمی‌توان ثابت کرد 
اما اين نظریه‌ها, به هر حال, بعضی از امکانات صحنه در 
دوران باستان را تا حدی وصف می‌کنند. 

معمولاً چنین فرض می‌شود که بس از ۴۵۸ پیش از 
میلاد. همه‌ی نمایشها, اسکین را به عنوان پس‌زمینه‌ی 
صحنه مورد استفاده قرار دادند (در حالی که اگر نظریه‌ی 
صحنه‌های موقتی حقیقت داشته باشد این فرض نادرست 
خواهد بود). اسکین به سادگی می‌تواند نیازهای همه‌ی 
نمایشنامه‌های موجود را برآورد. زیرا اکثر نمایشنامه‌ها در 
مقابل يك معبد. يك قصر یا انواع دیگر بناها اتفاق 
می‌افتند. اما سوال خواهد شد نمایشنامه‌هایی که در 
مقابل غارها (متل فیلوکتتس و چندین نمایش ساتیر)؛ يا 
در بیشه‌زارها (مثل اودیپ درکولون), یا در اردوگاههای 
نظامی (مثل آژاکس) اتفاق می‌افتند چگونه صحنه‌ای 
داشته‌اند؟ پاسخ به این سوال متعدد برخی از 
مورخان اصرار دارند که چند دکور پیش ساخته و ثابت 
وجود داشته که امکانات اجرای همه‌ی نمایشنامه‌ها را در 
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آنها فراهم کرده بودند. دیگران معتقدند چندین وسیله‌ی 
نمادین (از جمله سپر برای اردوگاه نظامی, صدف و 
صخره برای صحنه‌های کنار دریا, و يك درخت به جای 
بیشه‌زار) به صحنه‌های ساده و قراردادی افسزوده 
می‌شدند. باز عده‌ای بر اين باورند که اصولاً گفتارهای 
متن نکات لازم و فضای مناسب صحنه را تشریح می‌کرد 
و محوطه‌ی جلوی اسکیین به عنوان پس‌زمینه‌ای 
فراردادی در همه‌ی نمایشنامه‌ها به کار می‌رفت. 

اين جدلهاء با نظر دیگری پیوند می‌خورند که به 
وجود صحنه‌های نقاشی شده اعتقاد دارد. ارسطو (در 
نوشته‌ای در اواخر سده‌ی چهارم) امتباز بدعت رنگ 
آمیزی صحنه را از آن سوفوکل می‌دا ند. اما 
ویتروویوس(۳ (سده‌ی اول پیش از میلاد) می‌گوید 
صحنه‌آرایی در زمان اشیل ابداع شد. برای آشتی دادن 
این دو نظر مخالف محققان آغاز رنگ آمیزی صحنه را 
بین سالهای ۴۶۸ و ۴۵۶ پیش از میلاد جای می‌دهند 
(زمانی که اشیل و سوفوکل هر دو در ارچ شکوفایی 
بوده‌اند). نظر ویتروویوس درباره‌ی اولین صحنه‌ی 
نقاشی شده حاکی از آن است که يك طرح معماری بر 
سطحی صاف به عنوان دکور به کار می‌رفت؛ از اين گفته 
تفسیرهای گوناگونی شده است به اين صورت, که یا 
سعی می‌شد صحنه به يك بنای واقعی شباهت پیدا کند. 
یاء بعکس؛ سطح صافی که در گذشته وجود داشت اما 
ساده و بی‌نقش بود. در این زمان با طرحهایی کلی, اما نه 
واقعگرایانه. نقاشی می‌شد. 

موضوع صحنه آرایی به صورت تقلید واقعیت. در 
مقابل صحنه‌های قراردادی, مبحث مهمی است, زیرا اگر 
تقلید از راقعیت یا توهم سازی مورد نظر آنان بوده باشد» 
وجود تنها يك پس‌زمینه کافی نبوده است تا نیازهای 





تئاتر و درام در یونان باستان 


مختلف همه‌ی نمایشها را بدون تغییرات اساسی برآورد. 
در نتیجه کسانی که طرفدار اين عقیده‌اند ناچار خواهند 
شد پپذیرند که اسکینها از انمطاف کافی برخوردار 
بوده‌اند. در این مورد دو شیوه بیشنهاد شده است: 
پیناکس:۲» (یا دیواره‌های رنگ شده), و پریاکتوا,»» (یا 
منشورهای مثلثی که روی هر يك از وجوه آن منظره‌ی 
متفاوتی نقاشی می‌شده است). پیناکس را می‌توان در 
صحنه کار گذاشت و برحسب نیاز نقش آن را تغییر داد. 
در باره‌ی استفاده از پیناکس در سده‌ی پنجم مدارك کافی 
وجود دارد. اما چون درباره‌ی چگونگی تغییر آن برای 
نمایشهای مختلف هیچ سندی در دست نیست. لذا امکان 
دارد که دبواره‌های رنگ شده پرای خلق فضای خارجی 
در اسکین به طور موقت به کار رفته باشند. در دوره‌های 
بعد. پریاکتوا را بر محوری گردان نصب کرده, و بنا به 
مقتظیات. صحنه وجود مختلفت. آن را عر مفابل تناشاگز 
قرار می‌دادند. کار با این وسیله در سده‌ی پنجم به طور 
قطعی ثابت نشده است. 

داستان اکثر تراژدیهای یونانی در مکانی واحد 
اتفاق می‌افتد. اما نمایشنامه‌ای که بلافاصله پس از 
نمایشنامه‌ی قبلی اجرا می‌شد. اغلب مکان با صحنه‌ی 
دیگری را طلب می‌کرد. لذاء هرگاه که تغییر صحنه لازم 
می‌آمد, در فاصله‌ی اجرای دو نمایش این تغییرات اعمال 
می‌گردید. از طرف دیگر در بعضی از تراژدیها (مثشل 
اومنیدز از اشیل و آژاکس از سوفوکل) و بسیاری از 
کمدیها درخود نمایش تغییر صحنه لازم می‌آید. تفییر 
صحنه در این نمايشها چگونه بوده است؟ علاوه بر 
احتمالاتی که تاکنون برشمردیم (پیتاکس و پریاکتوا) 
امکانات دیگری نیز مطرح شده‌اند. گاه بازیگران و 
همسرایان صحته را ترك می‌کردند و دوباره به صحنه باز 
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می‌گشتند. و اين عمل به تغییر مکان بازی تعبیر می‌شد. 
در بعضی نمایشهای کمدی يك گردش بازیگران به دور 
ارکسترا: به طور قراردادی, به معنای تغییر مکان محسوب 
می‌گردید. همجنین به نظر می‌رسد در کمدی, درهای 
مخصوص يا قسمتهایی از اسکین به عنوان مکانهایی 
کاملا متفاوت گرفته می‌شدند؛ و اين قرارداد احتمالا در 
تراژدی هم پذیرفته شده بود. 

به حد کافی توضیح داده شد تا معلوم شود مدارك 
مربوط به صحنه‌آرایی در سده‌ی پنجم مجاب‌کننده 
نیستند. پیداست واقعگرایی یا شبیه سازی صحنه مورد 
توجه زیادی نبوده است. استفاده از چند وسیله‌ی نمادین 
یا قطعات دکور در قراردادهای هنری یونان باستان دور از 
ذهن نیست. اما ساختن صحنه‌ی دائمی از سنگ در 
اسکین نشان می‌دهد که صحنه‌ی قراردادی رواج بیشتری 
از صحنه‌ی واقعگرایانه داشته است. 

مدرك تأیید نشده‌ای در دست است که متکر وجود 
صحنه در تثاتر دیونوسوس در سده‌ی پنجم است. کسانی 
که منکر وجود صحنه‌اند معتقدند: (۱) نمایشنامه‌های 
موجود گردش و آمیزش آزاد بازیگران و همسرایان را 
اقتضا می‌کنند, که این آزادی در صحنه‌ی مرتفع ممکن 
نیست؛ (۲) هيچيك از نمایشنامه‌های موجود نیاز به صحنه 
ندارند؛ (۳) در اجراهای همسرایی (کرال) که قبل از 
ابداع درام وجود داشته‌اند از صحنه استفاده نمی‌کردند. 
لذا نمی‌توانستند منشاً صحنه باشند؛ (۴) در سده‌ی پنجم 
واژه‌ای برای صحنه وجود نداشته است؛ اصطلاح 
لوجیون:» متعلق به زمانی پس از معمول شدن صحنه 
است؛ و (۵) هیچ کشف باستانشناسی از صحنه در آن 
دوران به دست نیامده است. از طرف دیگر کسانی که 
معتقد به وجود صحنه‌اند اظهار می‌دارند: (۱) همه‌ی 


تصویر ۳۴.۲. (6) خرابه‌های تنانر دیونوسوس در آتن. 


تصویر ۳۵.۲. نقضه‌ی تلاتر دیونوسوس, جنانکه 
احتمالاً در اراخر سده‌ی چهارم پیش از میلاد کامل شده 
است. دیوار ۷۷۰۷ در سال ۴۴۰ به آن افزوده شد. 
سوراخهای گرد در لب‌ی جلوی دیوار برای جاسازی 
الوارهای اتاقك صحنه تعبیه شده است. سالن زیر دیوار 
احتمالاً برای انبار است, و بنایی که به دیوار چسبیده 
است و در طرف چپ قرار دارد معبد کهنه‌ی دیونوسوس 
است؛ معبد جدید و محراب قرپانگاه در پایین تصویر 
دیده می‌شوند. اسکین ر پاراسکنیا بلافاصله در جلوی 
دیوار ۱۷-۸ قرار دارند. راهروی بالای تالار نمایش به 
يك معیر عمومی وصل شده است. در قسمت کاملاًبالای 
تصوير تك بنايي (بنای یادبود) بر دیوار اصی‌ی 
نگهدارنده‌ی آکروپولیس جای داده شده است. 0 محل 


ادئون رآ نشان می‌دهد. 
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تناتر و درام در یونان باستان 


راویان باستانی, هر چند که بسی دیرتر از آن دوران 
می‌زیسته‌اند, متفقاً وجود صحنه را در سده‌ی پنجم ذکر 
کرده‌اند؛ (۲) از آنجا که ابداعات دیگر نظیر معرفی‌ی 
بازیگر دوم و سوم و رنگ آمیزی صحنه ذکر شده است. 
تغییر مهمی مثل معمول شدن صحنه به سختی ممکن 
است از قلم افتاده باشد؛ (۳) در بعضی از نمایشنامه‌های 
موجود ذکر شده است که بازیگران در سطح بالاتری از 
ارکسترا بازی می‌کنند؛ و (۴) نمایشنامه‌های موجود به 
ندرت نیاز به حرکت بازیگران دارد. و وجود همان 
صحنه‌ای که چند پله بالاتر از ارکسترا قرار داشته, 
می‌توانسته نیاز صحنه‌های دارای حرکت را برآورد. 
با آنکه دو نظر فوق ظاهراً درمقابل یکدیگر قرار 
دارند. اما با دفت بیشتر متوجه می‌شویم که تفاوت بین دو 
نظر چندان که در نگاه اول می‌نماید زیاد نیست. آ. و. 
پیکارد - کیمبر یج۱۳۱, که با نفوذترین منکر وجود صحنه‌ی 
مرتفع محسوب می‌شود, عمدتاً وجود يك سکوی مرتفع یا 
ایوان را رد می‌کند. و معتقد است که پله‌های وسیعی راه به 
اسکین می‌بردند, یا احتمالاً صحنه‌ی مرتفعی وجود داشته 
که ارتفاع آن حدود ۳۰ تا۶۰ سانتیمتر بوده است. بیتر 
آرنوت!۱۳: مدافع تازه‌ی وجود صحنه, معتقد است که 
سکویا ایوان حدود يك متر و نیم ارتفاع داشته و توسط پله 
به ارکسترا متصل می‌شده است. با مطالعه‌ی نمایشنامه‌ها 
متوجه می‌شویم که وجود مکانی مرتفع‌تر از ارکسترا» چه 
دائمی و چه موقتی, ضرورت داشته است. اما اینکه چنین 
مکانی دائمی بوده, یا به وسیله‌ی مکعبهایی موقتاً ساخته 
می‌شده روشن نیست. اگر سکوی دائمی به کار می‌رفت» 
می‌نایشتی در جاین ین انتکین:و ازکسترا راز داد 
مي‌شد و احتمالاً سراسر نمای مکان صحنه را پر می‌کرد. 
در سده‌ی پنجم تعداد وسایلی که برای افکتهای 


مخصوص به کار می‌رفت محدود بود. مهمترین این 
رسایل کی کلماه».. مکین#:» یا مکینابود. اک ی کلم 
(وسیله‌ای که اکثرا به منظور نمایش اشخاصی که خارج 
از صحنه کشته می‌شدند به کار می‌رفت) احتمالا سکوی 
کوچك گاری مانندی بود که حالت تابلویی افقی داشت و 
از در ورودی مرکزی اسکین عبور می‌کرد. به نظر بعضی 
از منابع باستانی اين وسیله تغییر شکل می‌داده و چرخ 
داشته, و برخی دیگر معتقدند که این وسیله به صورت 
تابلویی در طبقه‌ی دوم صحنه, یا کنار در نهاده می‌شده و 
شخصیتهای مرده را بر آن قرار می‌داده‌اند. مکین, يا 
بالااکش (جرثقیل), برای نمایش پرواز شخصیتها یا معلق 
نگاه داشتن آنها به کار می‌رفت. گاه گفته می‌شود که 
شخصیتها در ارابه, يا بر پشت پرندگان. حشرات, یا 
حیوانات در حرکت بودند. و گاه بازیگران با پندی در 
آسمان معلق می‌ماندند. بالاکش احتمالاً طوری کار 
گذاشته می‌شد که بازیگر بتواند خود را به آن وصل کند 
بدون آنکه تماشاگران متوجه آن شوند (که در پشت 
صحنه یا در قسمتی از طبقه بالا قرار داشت)؛ و آنگاه 
بازیگر بالا کشیده می‌شد, و در فضای بازی معلق 
می‌ماند. مکین اکثراً برای ظهور خدابان به کار می‌رفت. 
اما بعضی از شخصیتهای انسانی نیز در تراژدی ممکن بود 
از آن استفاده کنند (متلا پرسئوس۷ بر اسپ پرنده). در 
کمدی اين وسیله برای مسخره کردن تراژدی به کار 
می‌رفت. با تظاهرات و رفتار مردم را به باد استهزا 
می‌گرفت. استفاده از بالاکش را قبل از حدود ۴۳۰ به 
سختی می‌توان بذیرفت. استفاده‌ی بیش از حد از 
بالاکش در اواخر سده‌ی پنجم (بخصوص توسط اوریپید 
که اغلب برای به سامان رساندن داستانش از خدایان 
استفاده می‌کند) موجب ساخته شدن اصطلاح دوس اکس 


تئاتر و درام در یونان باستان 


مکینا", شد که هر نوع پایان مقدری (يا از پیش طرح 
شده‌ای) را توصف می‌کند. 

در تئاتر پونان با آنکه وسایل صحنه محدود بود. اما 
آنجه به کار می‌رفت جزئی اساسی از نمایش محسوب 
می‌شد. در بسیاری از نمایشنامه‌هاء قهرمانان قربانی‌ی 
خدایان می‌شوند با به قربانگاهی پناه می‌برند. عده‌ای از 
محققان تردید دارند که قربانگاه در مرکز ارکسترا به اين 
منظور به کار می‌رفته است؛ و عده‌ی دیگری معتقدند 
چون این قربانگاه اختصاص به دیونو بوس داشست. 
استفاده از آن تأکیدی برجنبه‌ی روحانی نمایشها بوده 
است. آرنوت اظهار می‌دارد که سکوی کوتاهی در جلوی 
در ورودی وجود داشت که می‌توانست هم به عنوان 
قربانگاه و هم به عنوان گورستان به کار برود. وسایل 
ضروری دیگر عبارت بودند از ارایه‌ای که توسط اسبان 
کشیده می‌شد, تخت روان برای تشییم جنازه‌ی مردگان. 
مجسمه‌های خدایان گوناگون, و مشعل و چراغهایی برای 
القای صحنه‌های شب. وسایل خانه از جمله صندلی به 
ندرت در تراژدی مورد استفاده قرار می‌گرفت. تنها تختها 
يا نیمکتهایی وجود داشت که برای استراحت بیماران یا 
اشخاص ضعیفی که قادر به ایستادن نبودند به کار 
می‌رفت. از طرف دیگر» هم میز و صندلی و هم اشیاء 
خانگی در کمدی مورد استفاده‌ی فراوانی داشتند. در 
کمدی و در تراژدی. وسایل صحته نه برای خلق توهم 
واقعیت. که تنها برای ساختن فضای دراماتيك به کار 


می‌رفتند. 


تالار نمایش و تماشاگران 


تا اینجا تنها عناصری را که به حوزه‌ی بازیگری و اجرا 
مربوط می‌شدند بررسی کردیم. اما تالار نمایش و 
تماشاگران نیز از عوامل بسیار مهم تثاتبر به شمار 
می‌رفتند. 

در تثاترهای بونانی جایگاه تماشاگران و صحنه 
همواره واحدهای معماری‌ی جداگانه‌ای بودند, و در 
فاصله‌ی بین این دو ارکسترا و پارودوس:۰.ها (با درهای 
ورودی در دو طرف صحنه به ارکسترا) قرار داشتند. 
پار ودوسها لا ویژه‌ی ورود همسرایان بودند, که 
احتمالا بازیگران هم از آن استفاده می‌کردند. پارودوسها 
همچنین برای ورود و خروج تماشاگران به کار می‌رفتند. 

اولین تاترون۸ (يا «مکان تماشا», اصطلاح 
اودیتور یوم۱۱۸۷۱ نیز در یونانی همین معنا را می‌دهد) که به 
نام «تئاتر دیونوسوس» بنا شد در دامنه‌ی تبه‌ای مشرف به 
آکروپولیس قرار داشت. در آغاز. احتمالا تماشاگران 
نمایش را ایستاده تماشا می‌کردند, بعدها جایگاه 
استادیوم مانندی در اواخر سده‌ی ششم ساخته شد. اولین 
جایگاه نماشاگران (اودیتوریوم) جدید در فاصله‌های 
کوتاهی پس از فرو ریختن جایگاه چوبی اولیه در سال 
۰ بنا شد. در این زمان دامنه‌ی تیه به صورت شیبهای 
متعددی تغییر یافت و هر کدام تبدیل به يك رشته تراس 
گردیدند. که بر روی این تراسها جایگاههایی از چوب 
ترتیب داده می‌شد. در سال ۴۴۰ هنگامی که ادئون بنا 
شد. شببها بار دیگر تفییر شکل دادند. و تعدادی 
دیوارهای محافظ در پشت آنها استوار شد. اما جایگاه 
تماشاگران هنوز در اين زمان موقتی بود. زبرا آربستوفان 
از آن به نام ایکریا": باد می‌کند که اصطلاحی برای 





تصویر ۰.۳۶.۲ (9) نمای ندمومی‌ی آکر وبولیس در آین. تثاتر دیونوسوس در دامنه‌ی اين نیه‌ها بنا شده بود. 


جایگاههای جربی است. جایگاههای سنگی احتمال 
بعدها و به تدریج به وجود آمدند. اما جایگاه سنگی تا 
سالهای ۳۳۸ ۳۲۶ بیش از میلاد کامل نشد (نقشه‌ی 
ارلین تثاتر سنگی در تصویر ۳۵.۲ نشان داده شده 
است). 

ظرفیت تالار نمایش کامل شده را بین ۱۴۰۰۰ تا 
۰ نفر تخمین زده‌اند. پیداست هر نمایشی را تنها 
بخش کوچکی از کل جمعیت شهر می‌توانست ببیند. زیرا 
در نیمه‌ی دوم سده‌ی بنجم جمعیت آتی‌کا حدود 
۱۵۰ ۲۰۰,۰۰۰ نفر بوده است, لذا با آنکه ورود 
به نمايش برای همه آزاد بود. حدود یکدهم کل جمعیت 
شهر قادر به تماشای نمایشها بوده‌اند. شاید همین امر 
موجب شد تأ در نیمه‌ی دوم سده‌ی بنجم دریافت ورودیه و 
بلیط معمول شود (چه با که ورودیه از همان آغاز هم 
معمول بوده است). برای اینکه همه‌ی مردم توانایی مالی 
دیدن نمایشها را داشته باشند. پریکلس يك «صندوق 
اعانه» در سال ۴۵۰ تأسیس کرد که برای فقرا بلیط تهیه 


کند. همچنین, احتمال دارد ورودیه را همو باب کرده 
باشد. اما در مورد قیمت ورودیه تا اواخر سده‌ی چهارم 
مدرك معتبری به دست نیامده است. در ایین هنگام 
صندلیهایی که توسط دولت ذخیره (رزرو) نشده بودند. 
به قیمت رسمی به فروش می‌رسیدند (رقمی حدود ۲ 
«اوبول»). به نظر می‌رسد که درآمد حاصله متعلق به 
کسی بود که تثاتر را اجاره می‌کرد و مسژول حفظ و 
نگهداری آن نیز بود. 

بلیطها متعلق به قسمت خاصی از جایگاه بودند و 
شماره‌ی صندلی را نشان نمی‌دادند. گفته شده است که 
هر قبیله‌ای قسمت مخصوص به خود را داشت, و در هر 
قسمت. جایگاه زنان مجزا بود. جایگاههای مرکزی برای 
راهبان دیونوسوس ذخیره می‌شد. جایگاهها همچنین 
برای راهبان. راهبگان, مقامات رسمی دولتی, سفیران 
میهمان, و اشخاصی که مورد احترام دولت بودند ذخیره 
می‌شدند. تماشاگران شامل مردان, زنان» بسران, و برده‌ها 


بودند. متصدیان دولتی وظیفه داشتند نظم را برقرار کنند,. 
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و بر بلیطها نظارت کنند تا هر کس به قسمت مربوط به 
قبیله‌ی خود برود. بی حرمتی و گردنکشسی در تلاتر 
مجازاتی تا حد مرگ در بر داشت. 

عقید‌ی رایچ این است که اجرای نمایشها يلك 
روزتمام طول می‌کشید. زیرا تعدادی از نمایشها تکه نکه 
اجرا می‌شدند. اگر این فرض درست باشد. می‌بایستی 
آمد و رفت و خورد و نوش زیادی در تثاتر برقرار بوده 
باشد. تماشاگران عقاید خود را با سر و صدای زیاد بیان 
می‌کردند. و گاه بازیگران مجبور می‌شدند از روی صحنه 
تماشاگران را ساکت کنند؛ نقل است بکبار اشیل از ترس 
خشم تماشاگران مجبور شد به قربانگاه پناه ببرد. بعضی 
از نویسندگان باستان تماشاگران را لعنت کرده‌اند. و 
برخی بین تماشاگران تفاوت قایل شده‌اند. احتمالا 
تماشاگران یونانی, مثل هر جامعه‌ی دیگر. سلیقه‌های 
متفاوتی داشته‌اند. 

یکی از نقاط ارچ هر جشنواره مراسم اعطای 
جوایز بود. با آنکه همه‌ی جزئیات این مراسم روشن 
نیست, اما مراحل احتمالی آن چنین بوده است: قبل از 
شروع جشنواره, صورت اسامی داوران بالقوه (فهرستی 
برای هر يك از ده قبیله) نوشته می‌شد؛ اسامی داوران 
منتخب از هر قبیله در گلدانی يا ظرفی ريخته می‌شد. لذا 
ده گلدان مهر و مرم شده تا شروع مسابقه در جایی 
محفوظ می‌ماند؛ سپس این گلدانها به تئاتر آورده 
می‌شدند و آرکون از هر گلدان يك نام بیرون می‌کشید و 
ده نفر به داوری انتخاب می‌شدند. هنگام رأی‌گیری نیز 
هر داور رأی خود را در يك گلدان می‌نهاد. و آرکون از 
میان ده رأی, پنج رأی را انتخاب می‌کرد. برنده‌ی مسابقه 
براساس این بفج رأی برگزیده می‌شد. 

کوک خواو یرای بان قاتا 


۱۰ 


دارد بول هم در کار بوده باشد. آنچه مسلم است این که 
افتخار این جوایز بسیار زیاد بود و کوره‌گوسها با 
تهیه کننده‌هایی که برنده می‌شدند اغلب بنای یادبودی بر 
این پیروزی می‌ساختند. دولت گزارش جوایز را بایگانی 
می‌کرد. و بسیاری از نویسندگان باستانی از این بایگانیها 
در گزارشهای خود استفاده کرده‌اند. 

هر چند درباره‌ی تثاتر سده‌ی پنجم یونان سژالات 
بسیاری بی‌جواب مانده است. اما می‌توان مطمئن بود که 
تثاتر یونان باستان نهاد پر قدرتی بوده است و بااستقبال 
بسیار زیادی. هم از جانب مردم و هم از طرف مقامات 
دولتی و مذهبی, روبرو می‌شده است. درام در یونان 
باستان ممتازترین و مورد توجه‌ترین نوع ادبیات» و 
محبوب‌ترین و مردمی‌ترین هنرها به شمار می آمده است. 


درام یونان پس از سده‌ی 
پنجم پیش از میلاد 


پس از جنگ پلوپونز, رونق اقتصادی بازگشت و بار دیگر 
شکل گذشته‌ی دولت تا مدتی مستقر شد, اما وفاداری و 
وظیفه‌شناسی نسبت به پولیس به شدت کاهش یافت, و از 
این پس نفاق داخلی روزبه روز فزونی گرفت. در سال 
۱ تساط اسپارت بر یونان جای خود را به تسلط 
یب داد, و سپس در ۳۳۸ قدرت به مقدونیه منتقل شد 
که يك امپراتوری نیمه بربر در بالکان تشکیل داد و ایالت 
- شهرهای یونان را به خود وابسته ساخت. پیداست 
تغییرات ظاهری در زندگی یونانی شدید نبود, از 
اینروست که آتن عملاً به عنوان مرکز فرهنگیی دوران 





خود شناخته می‌شد. لذا طبیعی است که سه ربع اول 
سده‌ی چهارم ادامه‌ی عصر كلاسيك باشد. مدارك نشان 
می‌دهند که فعالیتهای هنری در سده‌ی چهارم از نظر کمی 
افزایش بیشتری از سده‌ی پنجم داشته است. اما 
متأسفانه از این دوره آثار دراماتيك زیادی به جا نمانده 
است. لذا نمی‌توان داوری درستی از آن به دست داد. 
بعد از ۴۰۰ پیش از مبلاد. تراژدی نویسی ادامه 
یافت. بسیاری از نویسندگانی که امروز فراموش 
شده‌اند, از جمله تثودکت«, آستی داما« و 
شاره‌مون:0 در دوران خود درام‌نویسانی ممتاز ارزیابی 
می‌شدند. از تراژدیهای ایسن دوره تنها یکی به نام 
رسوس»۰ باقی مانده است که آن را هم در منابع باستانی 
يك بار به اوریپید نسبت داده‌اند. اين تراژدی بر اساس 
کتاب دهم ایلیاد نوشته شده است. و جالب اینکه همه‌ی 
نمایش در شب اتفاق می‌افتد. و برای اجرای آن باید از 
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تصویر ۰۳۷۰۳ سکره‌ی ساخته شده از سفال, بیرزنی در 
کمدی نو موزه‌ی بربتانیا. 


تصویر ۰۳۸.۲ ببکره‌ی يك برده از کمدی بو 











صحنه‌ی شب استفاده می‌کردند. 

در سده‌ی چهارم نویسندگان به اساطیر فرعی‌تره 
بویژه اساطیری که طبیعتی تأثرانگیز داشتند, روی 
آوردند. و عناصر جدلی و صحنه‌های ملودراماتيك را بیش 
از پیش وارد آثار خود کردند. باره‌ای از این تغییرات 
احتمالا به خاطر نفوذ روزافزون اوریید بوده است که از 
سلف خود واقعگراتر بود. در اين دوران درام‌تویسان 
قدیمی مورد تحسین قرار می‌گرفتند. و پس از حدود 
۰۱ سالانه حداقل يك تراژدی قدیمی در دیونوسیای 
شهر اجرا می‌شد. اگرچه تراژدی تا حد تقلیدی ناقص از 
آثار اولیه تنزل یافت. اما تا سده‌ی دوم میلادی نوشتن 
نمایشنامه‌های تازه ادامه داشته است. 

از نمایشهای ساتیر بعد از سده‌ی پنجم اطلاع 
کمی در دست است, اما چنین به نظر می‌رسد که اين 
نمایشها محبوبیت خود را در این دوران از دست داده 


۱۰۳ 


تصویر ۳۹.۲. سکر ی يك بازیگر در نقش برده‌ی در 
خال فرآر: ساعته شده: از سفان: بععلی یه در ریخ :لین 


موزه‌ی هنرهای زیبای پوسین . 


باشند. و از حدود ۳۴۱ به بعد سالانه تنها يك نمایش 
ساتیر در دیونوسیای شهر اجرا می‌شد. 

از طرف دیگر پس از سده‌ی پنجم محبو بیت کمدی 
افزايش یافت. منابع یونانی در دوران بعد. کمدی یونانی 
را به سه دوره تقسیم کرده‌اند: کمدی کهنه, که از اغاز 
جنگ پلوپونز تا پایان آن در سال ۴۰۴ ادامه می‌یابد؛ 
کمدی میانه, از ۴۰۴ تا ۳۳۶ (زمانی که اسکندر کبیر به 
قدرت می‌رسد)؛ و کمدی نو بعد از ۳۳۶. کمدی میانه 
اساساً حد واسطی میان کمدی کهنه و کمدی نو است که 
از برخاشگری شخصی و ساتیرهای سیاسی و اجتماعی» 
به سوی حوادث زندگی و آداب معاصره و گاه شوخی با 
اساطیر روی می‌آورد. با آنکه نام حدود پنجاه نویسنده‌ی 
کمدی میانه شناخته شده است. تنها نمایشنامه‌های 
کاملی که از کمدی میانه به دست ما رسیده اکلب 
سیازوس:: (۳۹۱-۳۹۲) و پلوتسوس:: (۳۸۸) از 


تناتر و درام در یونان باستان 


آریستوفان می‌باشند, که در هر دوی این نمایشنامه‌ها از 
ساتیرهای سیاسی و پاراباسیس»» کمدی کهنه اثری 
نیست و نقش همسرایان در آنها به طرز چشم‌گیری 
کاهش یافته است. غیر از آریستوفان مشهورترین 
نویسندگان کمدی ميانه آنتی فان0۰. آلکسیس». 
آناکساندر بدده:۱» و اوبولوس۸ بوده‌اند. 

کمدی نو با کمدی کهنه تفاوت فاحشی دارد. در 
کمدی نو, گرچه ویسندگان هنوز به موضوعهای 
اساطیری می‌پردازند. اما نوعاً مسائل خاص طبقه‌ی 
متوسط آتن را مطرح می‌کنند. کمدی نو برخلاف کمدی 
کهنه مسائل سیاسی و اجتماعی را کناری نهاده و بیشتر 
به کلیاتی درباره‌ی عشق, نگرانیهای مالی, و روابط 
خانوادگی می‌پردازد. کمدی نو سرانجام هم از نظر 
موقعیت و هم از نظر شیوه‌های دراماتيك بدل به تکرار 
مکررات می‌شود (هویتهای پنهان شخصیتهاء تلاقی 
حوادث غیرمنتظره, و بازیابی هویت اصلی شخصیت در 
انتها). مایه‌ی اصلی این شکل نمایشی اغلب بر گرد مرد 
جوانی دور می‌زند که برخلاف میل پدر می‌خواهد با 
دختری ازدواج کند. دختر برده‌ای است که به سوی 
فحشا رانده می‌شود. اما پس از کوششهای ناموفق کميك 
برای فرو نشاندن خشم پدر, سرانجام پسر جوان به 
آرزویش می‌رسد, و این هنگامی است که معلوم می‌شود 
آن دختر فرزند گمشده‌ی يك فرد ثروتمند آتنی است. 
همه‌ی بازی بر سوء‌تفاهمی استوار است. و هنگامی که 
سوء‌تفاهم مرتفع می‌شود, گره اصلی گشوده می‌گردد. البته 
کمدی و منحصر به این خط داستانسی نبود. 
نمایشنامه‌های بسیاری نیز با شخصیت‌پردازی و يا 
پراساس اسطوره بنا گردیده‌اند. 

ساختمان کمدی و (که با يك پیش درآمد آغاز 


۱.۴ 


می‌شود و با قطعاتی که توسط همسرایان از یکدیگر جدا 
می‌شوند, ادامه می‌یابد) از تراژدی گرفته شده است و از 
ان نظربا کی کته تفازت دارند غاوشی که نی 
منتقدان آن را نتبجه‌ی نفوذ اوریپید می‌دانند. زیرا 
اوریپید در این دوران به خاطر خلق عناصری, از جمله 
کودکان گمشده و صحنه‌های دیدار دوباره. بسیار تسین 
شده است. قطعات همسرایی در کمدی نومعمولاً رابطدی 
کمی با حوادث دارند. در بسیاری از نمایشنامه‌ها 
همسرایان تنها در میان‌پرده‌های (اینترلودد"*) بین قطعات 
صحنه ظاهر می‌شوند. البته نمایشنامه‌های دیگری نیز 
هستند که همسرایان در طول نمایش مرتب ظاهر می‌شوند 
و نقش موثرتر و هموندتری (ارگانیك‌تری) با داستان 
دارند. کمدی نو همچنین لحنهای گوناگون را در هم 
می‌آمیزد. جرا که در بسیاری از نمایشنامه‌ها عناصر 
غم‌انگیز و اخلاقی» لحنی جدی به نمایشنامه تزریق 
می‌کنند. نمایشنامه‌های دیگر کمدی نو اساسا فارس‌اند. 
زبان کمدی نو زبان روزمره است اما محاوره‌ای نیست. 
زیرا گفتگو در کمدی نودر این زمان هنوز به نظم است. 

شخصیتهای کمدی نو به تدریج قراردادی شدند و 
در چند تیپ (نوع) محدود ماندند. پولوکس (واژه 
نگار یونانی در سده‌ی دوم بعد از میلاد) فهرست تیپهای 
کمدی نو را چنین می‌نویسد: ٩‏ مرد پر ۴ مرد جوان, ۷ 
برده, ۵ زن جوان, چندین سربازء اوباش, و تیپهای دیگر. 
شرح پولوکس نشان می‌دهد که هريك ازتیپهای فرعی در 
این گروه بندی‌ی وسیع کیفیت صورتك و لباس مشخص 
خود را داشته است. 

اگرچه نام ۶۴ نویسنده‌ی کسدی نو برای ما 
شناخته شده است. و حدود ۱۴۰۰ نمایش از این دست 
تهیه و اجرا شده, اما تنها يك اثر کامل ‏ بدقلق» اثر 















































تصویر ۴۰.۲. صحنه‌ای از يك نمابش کمدیی نو. بازسازی از روی يك نقش برجسته از ناپل. دو مرد پیر در 
طرف چپ. نوازنده‌ی فلوت در مرکز, يك نوجوان و يك برده در سمت راست 


مناندرد..»- به دست ما رسیده است. مناندر (۲۹۱-۳۴۲ 
پ.م.) که بیش از صد نمایشنامه پس از سال ۳۲۱ نوشته 
است, بدون شك مهمترین مولف کمدی نو شناخته 
می‌شود. از مناندر علاوه بر نمایشنامه‌ی بدقلق, که يك 
کمدی‌ی شخصیتها.» است و درباره‌ی پیرسردی 
تندخوست. قسمتهای بلشدی از نمایشنامه‌های 
حکمیت:.». دختری از ساموس«.» و دختر گیس بریده».۰ 
و قسمتهای کوتاهتری از حدود ۸۵ نمایشنامه‌ی دیگر 
باقی است. در سده‌ی چهارم» مناندر به خاطر 
شخصیت پردازیهای متنوع و دلپذین, سبك ساده و طبیعی. 
توانایی در ایجاد همدردی با شخصیتها, و نبوغش در 


۱۰۵ 


داست‌انپردازی مورد تحسین قرار گرفته است. 
نمایشنامه‌های او بعدها در روم الگوی اقتباس قرار 
گرفتند. و محبوییت او در روم حتی بیش از نویسندگان 
دیگر یونانی, جز هومر, بوده است. در میان نویسندگان 
دیگر کمدی نو می‌توان از دیفیلوس«:» فیله‌مون۱۶» و 


آپولودوروس۲: نام پرد. 


پس از سده‌ی سوم پیش از میلاد. کمدی رو به 
زوال نهاد همان گونه که يك قرن پیش از آن تراژدی 
افول کرده بود. کمدی نو واپسین بیان زنده‌ی تثاتری در 
یونان باستان بوده است. 
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تصویر ۰۳۱.۲ (9) صورتکهای گوناگون کمدیی نو 


در پوا پاستان. 
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تثاتر آتن در سده‌ی 
چهارم پیش از میلاد 


آتن در سراسر سده‌ی چهارم مرکز اصلی تثاتر پونان بود. 
اما در طول این سده, در جشنواره‌های دراماتيك یونان 
تفییرات زیادی حاصل شد. در دیونوسیای شهر, در اواخر 
سده‌ی چهارم مسابقاتی برای اجرای نمایشهای قدیمی 
پربا شد. که البته اين نوع مسابقات در جشنواره‌ی لنایا 
راه نیافتند. محبوبیت روزافزون کمدی در مسابقات 
جشنواره‌ی دیونوسیای شهر میدان رقابت را به بازیگران 
کمدی وانهاد و کاهش سرمایه‌های شخصی در میان آتنیها 
(میان سالهای ۳۱۷ و ۳۰۷) موجب شد تا کوره‌گوسها 
(تهیه‌کنندگان) از مسژولیت تهیه‌ی نمایش طفره بروند. 
پس از اين دوره بود که يك عضو رسمی ایالتی به نام 
آگونوتت».»: برای تهیه‌کنندگیی کلیه‌ی نمایشهای 
تئاتری برگزیده شد. 

در سده‌ی چهارم. همچنین تعداد حرفه‌ابها در تثاتر 
افزایش یافت. حدود سال ۳۵۰ خوانندگان و رفصگران 
حرفه‌ای. که هم در کمدی و هم در تراژدی نقش 
همسرایان را ایفا می‌کردند. جای اشخاص غیرحرفه‌ای 
در دوران پیش را گرفتند؛ آنها تحت تعلیم مربیان 
حرفه‌ای و کارآزموده تمرین می‌کردند. بازیگری اهمیت 
بسیار کسب کرد و تا حدودی درام‌نویسی را تحت‌الشعاع 
قرار داد. در نتیجه حدود ۳۵۰ پیش از میلاد. قاعده‌ی 
حاکم بر مجریان تراژدی در دیونوسیای شهر تفییر یافت» 
و هر يك از سه بازیگر نقش اول اجازه یافت تنها در یکی 
از نمایشهای مسابقه ایفای نقش کند. بسیاری از 
بازیگران در حقیقت «ستاره» شدند. و آوازه‌ی بازیگران 








تصویر ۲. ۴۲. نقش برجسته‌ی متاندر در حالیکه صورتك جوانی را در دست گرفته است. بر روی میز صورتك 


يك زن و مرد یر دیده می‌شود. موزه‌ی هنری‌ی پرینستن: 


مشهسوری همچسون پلسوس«۱۰» تشسودوروس!۰ 
تتالسوس»» _نلوپتولموس». آتنسودوروس. 
آریستودموسل۱ ر‌ دیگران در سرتاسر خاك یونان 
گسترده شد. در سال ۳۰۰ پیش از میلاد. چنین بازیگران 
مشهوری تقریباً به همه جا سفر می‌کردند. در این دوران 
ستارگان چنان سلطه‌ای یافته بودند که درام‌نویسان 
ناگزیر متن خود را مطابق سلیقه و استعداد آنان تغییر 
می‌دادند و اغلب به نوشتن واژه‌های خوش صدا و با 
شکوه واداشته می‌شدند. 

از شوخیهای روزگار اين است که بنای تازه‌ی 
تثاتر دیونوسوس پس از ۳۲۵ یعنی هنگامی که تثاتر آتن 


۱۰۸ 





مقام و منزلت خود را از دست داده بود. به صورت سنگی و 
دائمی‌ی خود در آمد. دائمی شدن ساختمان تئاتر بدون 
شك حائز اهمیت فراوانی است, چرا که بقایای باستانی 
همین تثاترهاست که مبنای حدس و گمان تاریخی در 
مورد معماری تئاتر در سده‌ی پنجم قرار گرفته است. (و 
گمان غالب بر آن است که تثاتر سنگیی به دست آمده 
شکل دائمی شده‌ی همان الگوهای موقتی‌ی گذشته 
است.) پس از سال ۳۰۰ آتن دیگر پیشاهنگ تحولات 
فرهنگی محسوب نمی‌شد. و ساختمان تثاترهای آن نیز 
دیگر قدیمی محسوب می‌شدند. 

در سده‌ی چهارم. اندیشه‌ی بونانی به گونه‌ای 
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روزافزون غیر روحانی و دنیوی شد. با آنکه مراسم 
مذهبی و جشنواره‌ها ادامه یافتند. اما ایمان به سودمندی 
مذهب به طرزی جدی تحلیل رفت. و خدایان و اساطیر, 
با اندیشه‌های روشنفکرانه‌ی فیلسوفان بزرگ اين عصر. 
و پیش از همه افلاطون (حدرد ۳۴۷-۴۲۹) و ارسطو 
(۳۲۲-۳۸۴). عینیتی بیرونی یافتند. در این دوران 
فیلسوفان همه‌ی جنبه‌های زندگی یونانی, از جمله تثاتر را 
تحت بررسی جدی قرار دادند. افلاطون ممیسزی 
(سانسور) و نظارت دقیق دولت را بر تئاتر بيشنهاد کرد. 
زیرا از تأثیرات نیرومند آن بیم داشت. ارسطو در بسیاری 
از آثارش به تئاتر اشاره دارده و مهمترین نظرات او که در 
فن شعر (حدرد ۳۲۳-۳۳۵) منعکس شده, نخستین 
بررسیی منتظمی است که درباره‌ی تثاتر به عمل آمده 
است. فصول اولیه‌ی فن شعر, علاوه بر مباحثی در باب 
ترازدی, حاری‌ی قدیمی‌ترین تاریخ شکلهای دراماتيك 
می‌باشد. گفته می‌شود ارسطو برای تدوین این کتاب به 
همه‌ی نمایشنامه‌ها و صورت برندگان همه جشنواره‌ها 
رجوع کرده است. اين متابع کارمایه‌ی اصلی اطلاعات 
مورخان بعدی تثاتر یونان و روم محسوب می‌شدند. 
تأثیر ارسطو به ویژه در زمینه‌ی نقد نظری تثاتر 
بسیار عظیم بوده است. زیر از سده‌ی ششم پیش از میلاد 
به بعد, که فن شعر ارسطو در سطح وسیعی شناخته شد, 
نظرات او در همه‌ی مباحث مربوط به تراژدی حجت بوده 
است. از آنجا که بسیاری از افکار ارسطو به سبكك 
رازآمیزی نوشته شده‌اند. فن شعررا تفسیرهای گوناگونی 
کرده‌اند. لذا چنانچه فن شعر منبع يك سند تاریخی قرار 
بگیرد باید دقت زیادی در تفسیر آن به کار پرد. 
ارسطو در فن شعر توضیح می‌دهد که هر درامی از 
شش قسمت تشکیل یافته است: داستان. شخصیت؛ 


۱۹ 


انديشه, فن بیان. موسیقی, و عناصبر نمایشی. وی 
در باره‌ی وحدت عمل (حرکت), محتمل بودن حادثهه۱:.. 
ایجاب داستان, ویژگیی قهرمان تراژدی. مسائل فن 
بیان. و بسیاری مباحت دیگر نظر می‌دهد. نظرات و 
تعاریف او هنوز هم منبع الهام و جدلند. 


تر هی 


مورخان معمولاً بين عصر کلاسيك (حدود ۵۰۰ - ۳۳۶ 
پ.م.) و عصر هلنی (آغاز سلطه‌ی اسکندرکبیر) تمایزی 
فایل می‌شوند. بین سالهای ۳۳۶ و ۳۲۳ بیش از میلاد. 
اسکندر مقدونی امپراتوری ایران را به تسخیر در آورد و 
قلمرو خود را تا خاك هند ومصر امروزی گسترش داد. در 
هر نقطه‌ای که اسکندر شهری بنا کرد. فرهنگ و 
آموزشهای بونانی را نیز اشاعه داد. در نتبجه سرناسر 
شرق مدیترانه تحت تأثیر تمدن هلنی قرار گرفت. آتن در 
دوره‌ی اسکندر همچنان مرکز اصلی‌ی فرهنگ باقی ماند. 
اما در سده‌ی سوم پیش از میلاد. با پرگاموم۶ (در 
آسیای صغیر ) و بویژه با اسکندریه (در مصر) که به خاطر 
کتابخانه و مرکز تحقیقات ادبی‌اش پایتخت ادییات 
یونانی شناخته می‌شد وارد رقابت گشت. 

امپراتوری اسکندر پس از مرگش تجزیه شد, اما 
بخشهای اصلی آن تا هنگامی که روم بر آن مسلط شد 
توسط دیگران محفوظ ماند. خاك اصلی‌ی یونان در 
حقیقت صاحب استقلالی مشروط شد. و یکپارچگی‌ی 
گذشته‌ی خود را از دست داد, به طوری که در مقابل 
سلطه‌ی روم ایستادگی‌ی چندانی نشان نداد. و در ۱۴۶ 





تثاتر و درام در یونان باستان 


پیش از میلاد یکی از ایالات امپراتوری روم قلمداد 
می‌شد. 

در عصر هلنی تثاتر شاهد دگرگونیهای زیادی بود. 
از جمله اسکندر يك سلسله جشنواره‌های پیروزی 
تأسیس کرد. که گفته‌اند در یکی از اين جشنواره‌ها 
م۳ نمایشگر از سرتاسر قلمر وامپراتوری یونان گرد هم 
آمدند. بجز آن, مناسبتهایی که در آنها نمایش اجرا 
می‌شد فزونی یافت؛ بخصوص هنگامی که سلاطیین 
پرستش خویش را به عنوان یکی از خدایان طلب کردند و 
جشنواره‌هایی در بزرگداشت خویشتن بر پا داشتند. 
سرانجام» نمایشها از انحصار جشنواره‌های دیونوسیا به 
درآمدند. 


کیمهرشن سریع تعداد جشنواره‌ها, نیاز به مجریان 


کار کشته را افزایش داد و شاید از همین رو بود که تثاتر 
هلنی تقریباً به کلی حرفه‌ای شد. قدم اصلی در این راه 
هنگامی برداشته شد که صنفاجراکنندگان تثاتره که 
گاه به نام «هنرمندان دیونوسوس» خوانده می‌شد. تأسیس 
گردید. اگرچه تاریخ دقیق تشکیل ایسن صنف معلوم 
نیست. اما قطمی است که این صنف در ۲۷۷ پیش از 
میلاد فعال بوده است, زیرا فرمان رسمی و قانونی آن 
متعلق به این سال است. اين صنف تا دوران مسیحیت به 
کار خود ادامه داد. 

صنف هنرمندان دیونوسوس شامل شاعران 
(درام‌نویسان. حماسه‌سرایان, و تصنیف‌سازان)» 
بازیگران (تراژدی. کمدی, و ساتسر). خطیب‌ان» 
همسرایان. مربیان, نوازندگان» طراحان و سازندگان 


تصویر ۰۴۳,۴ بازسازیی تثاتر دیونوسوس, چنان که در زمان لوکورگوس در اواخر سده‌ی چهارم پیش از مبلاد 
پربا بوده است. 





۱ 


اس 


0 





تصویر ۴۴.۲. نقشه‌ی تناتر در اپیدوروس. این تصویر صحنه‌های مرتفعی با يكك ارکسترای کاملا مدور را نشان 
می‌دهد که آمد و رفت به صحنه در آن از طریق سطوح شیب‌دار انجام می‌گرفت. چنین نقشه‌ای برای تثاتر هلنی 


غیرمعمول بود. 


لباس, و همه‌ی افرادی بود که در تهیه‌ی نمایشها دست 
داشتند. يا در آن جشنواره سخنی می‌گفتند, یا شعری 
می‌سرودند. انواع دیگر سرگرمی سازان عامیانه دراین 
صنف عضو نبودند. 

چنانکه از نام صنف برمی‌آید, اجراکنندگان تثائر 
با آنکه در جشنواره‌های غیر دیونوسوسی نیز نمایش 
می‌دادند. ارتباط خود را بادیونوسوس حفظ کرده بودند. 
سرپرست اين تشکیلات معمولً يك راهپ دیونوسوسی 
بود. این صنف دارای شاخه‌های فرعی نیز بود که هر يك 
مرکز ویژه‌ی خود را داشت. از سه شاخه‌ی اصلی این 
صنف بخش آتنی از همه قدیمی‌تر و مهمتر بود. شاخه‌ی 
دوم. صنف پُمیان۰ و ایسمین» بود که مرکز آن در 
کورنت قرار داشت؛ و شاخه‌ی سوم. صنف ایونی و 
هلسپونتی بودکه در تئوس۳۰» در اسیای صغیر مستقر بود. 
شاید بتوان از شاخه‌ی چهارمی هم سراغ کرد که مرکز آن 


در اسکندریه بوده است. با گسترش تثاتر» هر شاخه‌ی 
اصلی از اين سه شاخه. يك بخش فرعی نیز تأسیس کرد 
که مناطق زیر نفوذ خود را می‌پوشاند. 

هنگام برنامه‌ریزی يكك جشنواره. مقامات شهر با 
نزدیکترین صنف در شهر قراردادی می‌بستند و وظایف هر 
طرف در قرارداد به دقت مشخص می‌شد. پس از مرگ 
اسکندر دنیای هلنی به ایالات چندی تقسیم شد. و به 
علت اهمیت جشنواره‌هاء يك قرارداد بین‌المللی (با 
بین‌الابالتی) به وجود آمد که مفاد آن امنیت اعضای 
صنفها را تضمین می‌کرد؛ و در بعضی موارد اجراکنندگان 
از مصونیت قضایی و معافیت از سربازی پرخوردار 
می‌شدند. از آنجا که اجراکنندگان درام آزادانه به هر کجا 
سفر می‌کردند. گاه سفارت بین ابالات را نیز برعهده 
می‌گرفتند. از طرفی چون بازیگران نسبت به گذشته. از 
آزادیهای بیشتری برخوردار بودنده تا حدی مورد سوء‌ظن 





مردم نیز قرار می‌گرفتند. ارسطو در سده‌ی چهارم از خود 
می‌برسد, چرا بازیگران غفزما ایس قدر «بدنام» و 
«نایرهیزگارند», و سوالاتی از اين دست در متابع آن 


دوران فراوان است. 

معماری تثاتر نیز در ایس دوران تغیسرات 
جشمگیری یافت. در فاصله‌ی اراسط سده‌ی چهارم تا 
سده‌ی اول پیش از میلاد يك نوع ساختمان تئاتری» 
کاملاً ممایز از تنتر دیونوسوس, شکل گرفت. این نوع 
تئاتر عموما به نام تثاتر هلنی (برای متمایز شدن از تثاتر 
آتنی) خوانده می‌شد. نمونه‌های مهم اين نوع تثاترها در 
پرسن(0, اوروپوس:0. افه سوس(:۱, دلسوس۱۱» 
ایسداروس»», اونیساد!۱۶. سی‌سیون۲۳» پرگامسوم» 
کورنت. و اسکندربه ساخته شدند. 

با آنکه صورت اصلی تثاتر هلنی برای ما تا حد 
قابل قبولی روشن است, اما تاریخ شروع و محل 
خاستگاه آن را نمی‌دانيم. پاره‌ای از محققان بر اين 
عقیده‌اند که تغییرات قطعی و نهایی نقشه‌ی تثاتر آتنی در 
سده‌ی چهارم پیش از میلاد به وجود آمد» اما برخی دیگر 
تاریخ آغاز آن را سده‌ی دوم پیش از میلاد می‌دانند. 


تثاترهای موجود در برین» اپیداروس. ۴ اسکندریه را 


۱۲ 








ارلین تثاترهای هلنی می‌شناسند. اما اسناد به دست آمده 
به حد ناامیدکننده‌ای متناقضند؛ نخست از آنرو که 
باستانشناسان در مورد تاریخ دقیق بناها و زمان بازسازی 
با تکمیل آنها توافق ندارند, وما می‌دانیم که اين تثاترها 
در دورانهای مختلف بارها تعمیر یا بازسازی شدهاند. 
شرح جزنیات اين اختلانها از حوصله‌ی بحث ما خارج 
است؛ تنها یادآوری می‌کنیم که صورت اصلی‌ی 
ساختمان تثاتر هلنی احتمالاً در ۳۰۰ پیش از میلاد به 
وجود آمد. و در طول ۱۵۰ سال تحول و تکامل یافت. 
آنچه برای همه مسلم است این است که ساختمان و 
صورت نهایی تتاتر هلنی درء۱۵ پیش از میلاد کاماً 
توسعه یافته بوده است. 

مهمترین نوآوری‌ی سبك هلنی د رساختمان تئاتره 
ایجاد صحنه‌های مرتفع بود که از ۲/۵ تا ۴ متر ارتفاع, و 
گاء تا ۴۲ متر درازا داشتند. و عمق آنها از ۲ تا ۴/۵ متر 
بود. چون در اين تثاترها پاراسکنیاده:» (بالهای صحنه یا 
چپ و راست صحنه) حذف شده بود. سکوی دراز و 
باريك صحنه از هر دو طرف باز بود. در بعضی از اين 
تثاترا» سراشییی‌ی ورود به صحنه. به موازات 
پارودوسها (درهای ورودی) تا صحنه ادامه می‌بافت؛ در 


تناتر و درام در یونان باستان 


برخی دیگر برای ورود به ارکسترا, بله‌هایی در انتهای 
صحنه در نظر گرفته شده بود؛ همچنین در تثاترهای دیگر 
تنها از طرف اتاق صحنه وارد آن می‌شدند. لبه‌ی جلوی 
صحنه روی پروسکنیون» (نمای جلوی طبقه اول) 
استوار می‌شد. در حالی که اپیسکنیون:.۳» (نمایا 
جلوخان جلوی طبقه دوم) در قسمت عقب صحنه ساخته 
می‌شند.:معنولاً این دو تما با دیوازدهای: جلوی ضحنة 
ارتفاع تقریباً مساوی داشتند. در بعضی تئاترها لبه‌ی 
پروسکنیون حدود يكك متر از گردی‌ی حاشیه‌ی ارکسترا را 
می‌بوشاند. اما در بعضی دیگر ارکسترا دایره‌ای کامل بود. 
جایگاه تماشگران تفیرات مهمی نکرد. اما گنجایش 
تئاترها تغییر یافت. تثاتر اوروپوس ۲۰۰۰ و تئاتسر 
افه‌سوس ۲۵۰۰۰ نفر ظرفیت داشته است. 


تصویر ۴۶.۲. تتاتر هلنی در |رتریا. تصویر بالا بکی 
ازصورتهای اولیه‌ی ساختمان تثاتره و تصویر بائین 
حورت تکامل یافته‌ی يك صحنه‌ی هلنی را نشان 
می‌دهد. که تیروماتا خوانده می شده 


۱۱۳ 


تغییرات موجود در اسکین (صحنه, جایگاه دکور) 
سوالات زیادی را برمی‌انگیزد. آیا ارکسترا تنها برای 
اجرای نمایشنامه‌های قدیمی, که نیاز به تعداد کثیری 
همسرایان دارد. مورد استفاده قرار می‌گرفت؟ آبا 
صحنه‌های مرتفع تنها برای نمایشهای جدیدتر په کار 
می‌رفت که در آن یا تعداد همسرایان اندك بود با اصلا 
همسرایان نداشت؟ آیا بازیگران از صحنه استفاده 
می‌کردند و همسرایان از ارکسترا؟ آبا صحنه‌ی طبقه‌ی 
دوم تنها برای ظهور خدایان و صحنه‌های ویژه به کار 
می‌رفت و بعدها به عنوان صحنه‌ای معمولی برای همه‌ی 
بازیگران به کار رفت؟ آبا ارکسترا برای اجرای 
برنامه‌های غیر دراماتيك ساخته شده بود (مثل همسرابی 
در دیتیرامب)؟ آیا ارکسترا تنها بازمانده‌ی سنتی‌ی 
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ساختمانی بود که دیگر کاربرد لازمی نداشت؟ پاسخهای 
مثبت و منفی‌ی فراوانی به اين سژالات داده شده. که 
هيچيك از آنها را نمی‌توان با اطمینان پذیرفت. 

درباره‌ی ساختمان صحنه مسائل متعددی وجود 
دارد. سل در شکلهای اولیه‌ی تئاترهای هلنی. 
پروسکنیون ازستونهایی که حدود يك متر از هم فاصله 
داشتند. ساخته می‌شد؛ این ستونها سوراخهایی داشتند 
تا بتوان پیناکسها (دیواره‌های رنگ شده) را بر ستونها 
نصب کرد. اما در بسیاری از تثاترهایی که بعد از سده‌ی 
دوم پیش از میلاد ساخته شده بودند ستونها سوراخ 
نداشتند؛ بر این اساس, بعضی از مورخان به این نتیجه 
رسیده‌اند: هنگامی که لازم بود نمایش در ارکسترا اجرا 
شود. يك پس‌زمینه‌ی دکور (مثلا يك منظره) بر ستونها 
نصب می‌شد؛ چنانکه بعدها وقتی همه‌ی بازی به داخل 
صحنه منتقل شد. پروسکنیون تنها يك نمای خالی ستون 
دار باقی مانده زیرا وجود پیناکس به عنوان پس زمینه‌ی 
ارکسترا ضرورت خود را از دست داد. 

با گذشت زمان نمای طبقه‌ی دوم نیز مشمول 
تغییراتی گشت. در سده‌ی دوم پیش از میلاد. اپیسکنیون» 
که در آغاز دو یا سه در داشت, تبدیل به يك سلسله 
ورودیهای وسیع (یا تیروماتا.۳) گردید. که تعداد آنها 
بین يك تا هفت عدد بود. اين تیروماتاها که هر يك حدود 
۳ تا ۴ متر عرض و تا جایی که سقف اجازه می‌داد ارتفاع 
داشتند توسط پایه‌های باريك و عمودی از یکدیگر جدا 
می‌شدند؛ لذا. در طبقه‌ی بالا اکنون يك پیش‌صحنه‌ی 
دراز و کم عمق به وجود آمده بود. که در پشت آنها 
صحنه‌هایی به همان عمق وجود داش. 

این تغییر نشان‌دهنده‌ی کاهش نقش همسرایان و 
کاربرد روزافزون سکوی مرتفع برای بازی است. 


۱۴ 


پاره‌ای از محققان همچنین اظهار کرده‌اند که تیروماتا از 
آنرو به وجود آمد. تا امکان تصویرپردازی بیشتری در 
دکور صحنه بدهد. و نتیجه گرفته‌اند که هريك از اين 
صحنه‌ها (يا ورودیها) يك پروسینیوم:" کوچك بودند که 
در هر يك از آنها امکان برپا کردن يك دکور وجود داشت. 
این نظر (مانند نظرهای دیگر درباه‌ی تیرومانا/ کار 
حدس و گمان استوار است. 

ویتروویوس, که در سده‌ی اول پیش از میلاد 
درباره‌ی تثاتر یونان نوشته, توضیح می‌دهد که نمای 
صحنه. فضایی برای پریاکتوا (دکورهای منشوری) 
ایجاد می‌کند. این گفته بدان معنا است که در صحنه‌های 
تیروماتا نیز پریاکتوا وجود داشته است. وی همچنین 
توصیح می‌دهد که سه نوع پس‌زمینه به کار می‌رفته؛ یکی 
برای تراژدی. یکی برای کمدی. و یکی برای نمایش 
ساتیر, برخی از مورخان ازین گفته چنین نتیجه می‌گیرند 
که بنابراین دکورهای واقعگرایانه یا روایی» در آن دوران 
مرسوم بوده است. و عده‌ای برآنند که منظور ویتروویوس 
پس‌زمینه‌های قراردادی بوده است. 

لباس و صورتك نمایشهای ترازدی پس از سده‌ی 
پنجم به طرز نمایانی تغییر بافت. هر چند مراحل تاریخی 
اين تغییرات را نمی‌توان معین کرد. اما برای ما روشن 
است که در سده‌ی اول پیش از میلاد بازیگران تراژدی 
پوتینهایی با تخت مرتفع (کوتورنوار۳) به پا می‌کردند. و 
گیسوی مصنوعی يا کلاه (اونکوس:۳) بر سر نهاده؛ و 
همه با ظاهری غلو شده و بزرگنما در صحنه ظاهر 
می‌شدند. شکل صورتکها نیز اغراق شده و بززگ بود. به 
سخن دیگر لباس بازیگر تراژدی در اين دوران پرحجم و 
پزرگتر از واقعیت. و نمای ظاهریی او به صورتی 
قراردادی, تحریف شده و غیرواقعی می‌نمود. پولوکس 
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(نویسنده‌ی سده‌ی دوم میلادی) فهرست ۲۸ صورتك را 
برای شخصیتهای تراژدی نام می‌برد: ۶ بیرمرد. ۸ مرد 
جوان» ۸ زن. و ۶ خدمتکار؛ علاوه بر آن وی به چند 
صورتك غیرمعمول اشاره می‌کند. مشل صورتك 
آرگوس۳ که برطبق اساطیر چشمهای فراوانی داشته 
است. 

در کمدی نو, هرچند لباس تا حدی قراردادی بود. 
اما به لباس مردم کوچه و بازار نزدیکتر بود. لباس معمول 
در کمدی نو اکسومیس۳ بود (یعنی پیراهن بلند و 
سفیدی که در سمت چپ آن شکافی داشت). بر روی 


اين پیراهن يك هیماسیون (جبّه) می‌پوشیدند؛ رنگ 
جبه‌ی مردان مسن متعلق به خانواده‌های بزرگ به رنگ 
بنفش, و جبه‌ی اشخاص عادی سیاه یا خاکستری بود. 
برده‌ها پیراهن کوتاه و سفیدی پر روی اکسومیس خود 
می‌پوشیدند. لباس زنان پیر به رنگ سبز یا آبی روشن, و 
لباس راهه‌ها و زنان جوان سفید بود. 

پولوکس همچنین فهرست ۴۴ صورتك از کمدی نو 
را چنین شرح می‌دهد: ٩‏ صورتك برای مردان پیر ۴ 
صورتك برای مردان جوان,. بردگان ۷ صورتك, زنان پیر ۳ 
صورتك. زنان جوان ۵ صورتك. فواحش ۷ صورتك. 


تصویر ۴۷.۰۲ بازسازی يك تثاتر هللی در افه‌سوس. به تیرومانا که هر يك به صورت يك صحنه‌ی بر رسینیرم 


کوحك درآمده‌اند توحه سود 
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خدمه ۲ صورتك. روستایی ۱ صورتك. سربازان ۲ 
صورتك. اوباش ۳ صورتك. و يك صورتك برای چاپلوس؛ 
چنین به نظر می‌رسد که تیبهای کمدی تا حد قابل 
ملاحظه‌ای فراوانتر و متنوع‌تر از تببهای تراژدی بودند. 
اکثر صورتکها ظاهری واقعگرابانه داشتند. و تنها برخی» 
از جمله صورتك بردگان؛ پیرمردان, وشخصیتهای مضحك 
حالت کاریکاتور داشتند. رنگ مو نیز تا حدی قراردادی 
بوده لا کثر بردگان موی سرخ, و درباریان و نجبا موی 
زرد داشتند. 

اگرچه تناتر بونان تا سال ۵۰۰ میلادی به حیات 
خود ادامه داد اما خلاقیت و سرزندگی آن پس از سده‌ی 
اول پیش از میلاد رو به افول نهاد. در آغاز سده‌ی دوم 
پیش از میلاد. رومیها کم کم بر سراسر شرق مدیترانه 
تسلط بافتند. و با آنکه آرمانهای بونانی مدتها ایستادگی 
نشان دادند. اما معیارهای رومی سرانجام آنها را به زیر 
کشیدند. پس از سده‌ی اول مبلادی, اکثر تثاترها مطابق 
سلیقه‌ی معماری روسی تغییر شکل یافتند. این 
ساختمانهای تکامل یافته و دوباره سازی شده, معمولا 
یونانی - رومی نامیده می‌شوند, زیرا ویژگیهای هر دو 
فرهنگ را در خود دارند. در قلمرو یونسان همچنیین 
تناترهای خالص رومی بسیاری بنا شده بود. 

تثاتر آتن نیز با آنکه مقاومت زیادی به خرج داد از 
این تغییر و تحولات مصون نماند. تناتسر دیونوسوس 
صورت کلاسيك خود را تا زمانی بین سده‌ی اول و دوم 
پیش از میلاد حفظ نمود. اما در اين هنگام ناچار به 
پیروی ازالگوی هلنی گشت. تغییرات اساسیی دیگر در 
سده‌ی اول میلادی رخ داد یعنی موقعی که صحنه تا 
قسمتی از ارکسترا پیش آمد تا به سلیقه‌ی رومی نزدیکتر 
رده و نش از امن دوران بو که در ارکنیر] مبایتاث 


۱۶ 


گلادیاتوری ترتیب داده شد. برای این کار دور ارکسترا 
به وسیله‌ی سنگ نرده کشی می‌شد. حدود سده‌ی چهارم 
مبلادی نرده‌های سنگی را بندکشی کردند تا بتوان در آن 
آب ریخت و نمایشهای آبی اجرا کرد. 

اینکه مسابقات دراماتيك در آتین دقیقاً در چه 
تاریخی از میان رفت به دقت روشن نیست. بایگانی‌ی 
دیونوسیای شهر تا سده‌ی اول میلادی فعال بوده است؛ 
اما بایگانیهای لنابا تنها تا ۱۵۰ پیش از میلاد قابل 
بیگیری‌اند. پیداست مسابقات تئاتری تا مدتها پس از 
تاریخی که مدارك نشان می‌دهند ادامه داشته است. تئاتر 
دیونوسوس حداقل تا سده‌ی جهارم مبلادی. و شاید 
پنشتر: برای نمایشهای گوناگون مورد استفاده بوده 
است. بدین ترتیب تاریخ درخشان تثاتر یونان به پایان 
رسید؛ تئاتری که هزار سال تما دوام آورد و کمتر تئاتری 
ادعای برابری با آن را داشته است. 











تصویر ۴۹.۲. صحهه‌ای از گلدانهای فلیاکس متعلق به سده‌ی چهارم پیش از میلاد. اپوان, پله‌ها, صحنه‌ی 
مرنفع: و لباسها قابل توجه‌اند. 


نمایش میم در یونان 


امروزه رسم بر آن است که تئاتر یونان راء تقریباً همواره, 
در چارچوب نمایشهای تراژدی و کدی و در 
جشنواره‌هایی رسمی بررسی کنند. اما پیداست پیش از 
اين جشنواره‌ها فعالیتهای گسترده‌ی تثاتری وجود داشته 
است که از ارزش کمتری برخوردار بوده‌اند. ما از اين 
گونه نمایشها خیلی کم می‌دانیم» زیرا جزء جشنواره‌های 
رسمی نبوده‌اند ازاینرو منابع بسیار اندکی در باره‌ی آنها 
به دست ما رسیده است. 

همه‌ی انواع سرگرمیها را لا تحت نام «میم» 
جمع می‌بندند. اصطلاح میم مفیول بدون تمایز هم به 
نوشته‌ها و هم به اجراها اطلاق می‌شد. میم شامل 


۱۷ 


نمایشهای کوتاه. رقصهای روایی, تقلید جانوران و 
پرندگان, آواز, آکروبات» شعبده بازی, و غیره است. 
گروههای کوچك میم در سده پنجم در میهمانیها و 
مناسبتهای دیگر نمایش می‌دادند. لذا می‌توان گفت میم 
احتمالا اولین نوع نمایش حرفه‌ای است که صرفاً برای 
سرگرمی به وجود آمد؛ گروه اجراکنندگان میم اولین 
گروهی بودند که زنان را در نمایشهای خود شرکت دادند. 

نمایش میم ظاهراً در سده‌ی ششم پیش از میلاد از 
مگار برخاسته است. مستعمرات یونان در جنوب ایتالیا و 
سیسیل در سده‌ی پنجم علاقه‌ی زیادی به اين نمایشها 
داشتند. اما ان گونه نمایشها تا دوره‌ی هلنی, در حوالی 
شرق مدیترانه شکوفا نشدند. بعد از ۳۰۰ پیش ازمیلاد 
اجراکنندگان میم به طور روزافزونی در جشنواره‌ها ظاهر 


سس | سم # 
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شدند. ولی هرگز به عضویت صنف هنرمندان دیونوسوس 
در نیامدند. گرايش روزافزون به میم به حدی می‌رسد که 
حدود ۲۵۰-۳۰۰ پیش از میلاد در اسکندربه و جنوب 
ایتالبا مدرسه‌ای به نام مدرسه‌ی «نویسندگان ادبیات میم» 
تأسیس شد. هشت نمایش کوتاه از هروداس«۳, که در 
نیمه‌ی اول سده‌ی سوم در اسکندریه می‌زیست, به دست 
ما رسیده است که اکثراً کوتاه (کمتر از ۱۰۰ سطر) و 
نسبتاً لطیف و ماهرانه نوشته شده‌اند و دارای صحنه‌هایی 
راقع‌گرایانه از زندگی روزمره‌ی مردم آن روزگار هستند. 
در جنوب ایتالیا میم را فلیاکس۳ می‌خواندند. 

گفته می‌شود رینتون:0۰», که در نیمه‌ی اول سده‌ی سوم در 
تارنتوم۱۱0 زندگی می‌کرد آن را قاعده بندی ور تنظیم کرده 
است. از ۳۸ نمایش میم که به او نسبت می‌دهند. تنها 
تکه‌های معدردی به جا مانده‌اند که اکثراً 
هیلار وتراگودیا:۳» (تراژدی), با در هجو تراژدی هستند. 


۱۸ 


با آنکه میم در سرتاسر حوزه‌ی هلنی محبوبیت داشت. 
اما مورخان بیشتر به فلیاکس توجه نشان داده‌اند» زیرا 
نقش يك سلسله از گلدانهای متعلق به جنوب ایتالیا مدتی 
اشتباهاً به صحنه‌های فلیاکس نسبت داده می‌شد. اکنون 
تاریخ این گلدانها را بین ۴۰۰ تا ۳۲۵ پیش از میلاد 
تعیین کرده‌اند, و اين زمان صد سال پیش از تاریخی 
است که نمایشنامه‌های فلیاکس نوشته شده است. به هر 
حال آنها را هنوز گلدانهای فلیاکس می‌خوانند. از طرفی 
ارتباط نقش این گلدانها بانمایشهای میم مسلم نیست 
(صحنه‌هایی که در نقش این گلدانها هست احتمالامتعلق 
به کمدی کهنه یا کمدی میانه است). شخصیتهای میم 
لباسهای چسبان نازك. قبای کوتاه. و فالوس در بر 
می‌کردند. موضوع اين نمایشها از هجو اساطیر (که 
ماجراهای هرکول۳» بهترین آنهاست) تا زندگی روزمره 
را در برمی‌گرفت. عشقبازی, پرخوری, کتك کاری, دله- 
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دزدی, و حقه بازی از عناصر محبوب میم به شمار 
می‌رفت. 

جالبترین نکته درباره‌ی میم شکل صحنه‌های آن 
است.نقاشبهای به دست آمده سکوی مرتفعی را با 
سطحهای مختلف نشان می‌دهند که روی ستونهایی 
تزیین شده قرار گرفته‌اند و بین ستونها پرده یا دیوارهای 
رنگ آمیزی شده نصب شده است. برای ورود بازیگران 
به صحنه بله‌هایی از بایین صحنه تعبیه شده است. نمای 
بشت صحنه در این نقاشیها متنوع است: گاهی يك ایوان 
یا در, گاه ستونهایی با نقشهای تزیینی, و گاهی يك پنجره 
و سرسرا در طبقه‌ی بالای آن است. در میان وسایل 
صحنه درخت. محراب» تاج» صندرقجه, و چیزهای دیگر 
دیده می‌شود. بعضی از محققان اين نقاشیها را به عنوان 
مدارکی حاکی از کاربرد صحنه‌های موقتی توسط 
اجراکنندگان میم تعبیر می‌کنند. آنها معتقدند که اين 


مهو و 
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صحنه‌های موقتی قابلیت حمل و برپایی-در گروههای 
سیار را داشته‌اند؛ و عده‌ای بعکس معتقدند اين گلدانها. 
صحنه‌ی تثاترهای دائمی را مجسم می‌کنند که در اين 
نقاشیها به علت کمبود جا و فضای محدود ساده شده‌اند. 


گذشته از تفاسیر گوناگونی که بر نقش گلدانها 
وارد است. برای ما روشن است که این نوع تثاتر در 
جنوب ایتالیا شکوفا شده بود.زیرا در آنجا بود که رومیهاء 
در سده‌ی سوم پیش از میلاد, برای اولین بار با فرهنگ 
یونانی روبرو شدند. بس از این زمان, مطالعه‌ی تاریخی 
ما متوجه روم می‌شود؛ جایی که شکل و اجرای تثاتر را از 
یونان گرفت و دگرگون ساخت. تئاتر از طریق روم بار 
دیگر به نقاط دیگر و دورانهای دیگر منتقل شد, ولی باید 
همواره به خاطر داشت که تثاتر یونان در دوران روم به 


حیات خود ادامه داده است. 


تصویر ۰۵۱.۲ (9) بر روی یکی از صحنه‌ف‌ای 
فلیا کس, با ستونهای نگهدارنده. کارینوس می‌کوسد 
اموال خود را از دست دزدی برهاند. تثاتر رومی از دل 
حنین صعنه‌هایی رشد کرد. 





ی رو سا سا و ارو ۳ 
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نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 


یکی ازرایج‌ترین راههای بررسی تثاتر بونان بررسیهای 
باستانشناسی است, که از طریق مطالعه‌ی منظم بقایای 
معماری, منابع نوشتاری, پیکره‌ها, نقاشیهای روی 
گلدان, و اشکال دیگر هنرهای تزیینی صورت می‌گیرد. در 
باره‌ی سهم باستانشناسی در دانش امروز ما بر تمدنهای 
باستانی گفته‌اند: «کشف و بازیابی اين قطعات فراموش 
شده از تاریخ انسان, عمل حیرت‌آوری است... همان 
قدر عجیب که سفر به کره‌ی ماه... در نتیجه... نسل ما 
نسبت به نسل خیالپرداز اجدادمان به گذشته‌های دور 
آگاهی بیشتر ی دارد.» 

حفاریهای باستانشناسی در بونان به طور جدی 
حوالی سال ۱۸۷۰ آغاز شد. اما و. دورپ‌فلد»»» برای 
نخستین بار مطالعه‌ی گسترده‌ی تثاتر دیونوسوس را در 
۶ شروع کرد. از آن زمان تا به امروز تئاترهای بسیار 
دیگری نیز از دل خاك به در آمده, و اکثر چیزهایی که ما 
قباً نمی‌دانستيم. بویژهایعاد ساختمانهای تثاتر در یونان, 
برای ما روشن شده است. پیداست اطلاعات موجود 
هنوز به ما اجازه نمی‌دهند که شکل قطعی اسکین را 
پدانیم (تصاوبری که در کتابها از اسکین چاپ شده‌اند 
همگی براساس حدس و گمان بازسازی شده‌اند). 
بسیاری از قطعات مربوط به بنای تئاترها بدون شک 
معدوم شده‌اند. چرا که ساختمانهایی که در دوران بعد. 


۱۳۰ 


ساخته شدند, غالباً با استفاده از سنگها و مصالح 
تثاترهای پیشین بنا گردیدند. و آنچه بر جای مانده 
قطعاتی شکته و پراکنده است. دوباره سازبهای 
تناترهاء برای ما مشکلات فراوانی از نقطه نظر 
تاریخ‌گذاری و شناخت شکل بنای هر دوره ایجاد کرده 
است. به زعم همه‌ی موانع» دقیق‌ترین اطلاعاتی را که ما 
اکنون درباره‌ی ساختمان تثاتر در یونان داریم مدیون 
باستانشناسی است. (بهترین کتاب موجزی که درباره‌ی 
تثاتر دیونوسوس به زبان انگلیسی وجود دارد کتاب ا.و: 
پیکارد به نام تئاتر دیونوسوس در آتن0۵) است.) باید 
گفت هنوز کار باستانشناسان در اين باب به سامان 
نرسیده, و هنوز بسیاری از نقاط حفاری زیادی نشده‌اند. 

شاید جنجالی‌ترین کاربرد باستانشناسی برای 
تاریخ تتاتر بررسیهایی باشد که بر نقش هزاران گلدان به 
دست آمده از پونان باستان صورت گرفته است (اکثر 
آنچه که محققان مطالعه کرده‌اند در کتاب تاریخ تتاتر 
یونان و روم ار مارگارت‌بی‌بره»: به چاپ رسیده است). 
نقش گلدانها. کلی‌تریین تصاویری هستتد که از 
صحنه‌های اساطیری و زندگی روزمره ضبط شده‌اند. اين 
نقوش را همچنین می‌توان به آسانی سوء‌تعبیر کرد. بعضی 
از محققان هر گلدانی راکه روی آن نقشی وجود داشته 
باشد که به موضوع درامهای موجود مربوط باشده یا 
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صحنه‌ای که در آن صورتکها, نوازندگان فلوت. یا آیینها 
نشارشده باشند به عنوان مدرك معتبر تثاتری می‌پذیرند. 
اين گونه گمان زنی به شدّت مورد تردید است. چرا که 
بونانیان از صورتك. رقص, و موسیقی در خارج از تئاتر 
نیز استفاده‌های فراوان می‌کردند. از طرفی اساطیر مورد 
استفاده‌ی درام‌نویسان, در آن دوران, برای همه کس از 
جمله نقاشان گلدانها نیز شناخته بوده است. لذا نقاشان 
گلدانها نیز به سادگی قادر بودند همان موضوعاتی را که 
درام‌نویسان به کار می‌بردند. بدون توجه به تثاتر» به کار 
گيرند. اما درعین حال گلدانهایی به دست آمده که بدون 
تردید از صحنه‌های تثاتری اقتباس شده‌اند. این نمونه‌ها 
بسیار اندك, اما برای ما بسیار مفیدند. 

صنایع دستی بونان شاید بیش از هر چیز دیگر 
بتواند ما را در فهم سبك حاکم بر دانش تصویریی یونان 
یاری رساند. و تغییرات و تحولات اين تصاویر, ما را در 
تجسم اجراهای تثاتری» بدان گونه که بوده. کمك 
فراوانی کرده‌اند. 


یکی از مسائلی که محققان همواره باآن روبرو 
هستند تشخیص درجه‌ی اعتماد منابع موجود است. انان 
مجبورند خود را به يك شك منطقی عادت دهند. و دراین 
راه پرسشهایی از اين گونه طرح کنند: چه ارتباطی بین 
مولف مورد نظر با واقعه‌ای که گزارش می‌کند وجود دارد؟ 
آیا ار شاهدی عینی بوده است؟ اگر چنین است او چه 
نقشی در آن واقعه داشته است؟ (آیا دلیلی وجود نداشته 
که او را در شرح جزئیات منحرف سازد تا از سرزنش 
مصون بماند. یا امتیازی کسپ کند؟) اگر شاهد عینی 
نبودهء گزارش او بر چه مبنایی بوده است؟ بین واقعه و 
شرح آن چه مدت فاصله بوده است؟ (زمان, خود در 
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خاطرات و دریافتهای انسان اثر می‌گذارد.) آبا این 
گزارش را منابع دیگر تأیید یا تکذیب کرده‌اند؟ 

تشخیص درجه‌ی اعتماد منابع موجود درباره‌ی 
تثاتر بونان» مسلما مشکل است. غالب منابع مورد 
استفاده ما از وقایع بونان, صدها سال پس از وقوع آنها 
تهیه شده‌اند. گاهی گزارشها منابع خود را ذکر می‌کنند. 
اما اغلب نمی‌دانیم گزارشگران چقدر به منابع خود وفادار 
بوده‌اند. يا خود آن منابع بر چه مدارکی استوار بوده‌اند. 
در فقدان مدارکی که نزدیکتر به اصل واقعه باشند. 
مورخان به هر حال ناچارند به همان منابع اتکا یا اعتماد 
کنند, و حتی از داشتن آن منابع سپاسگزار هم باشند. 
تاریخ نگاری درباره‌ی تثاتر بونان,. چیزی شبیه چیدن 
موزاییکهایی" است که قطعات زبادی از آن مفقود 
شده باشد: مورخان آنجه را که از «موزاییکها» مانده 
سرهم می‌کنند. و کمبودها را (تا حد ممکن و منطقی) از 
خود می‌سازند. در نتبجه با آنکه طرح کلی تاریخ تثاتر 
یونان به صورتی منطقی روشن است اما به بسیاری از 
جزئیات آن نمی‌توان يقین حاصل کرد. 

بك نمونه‌ی خوب از مدارك مورد استفاده‌ی 
مورخان دیپ نوسوفیست0»: است که توسط آتنائوس" 
حدرد سال ۲۰۰ میلادی در مصر تهیه شده است. در 
قطعات زیر آتنائوس درباره‌ی یونان ۶۰۰ سال پیش از 
خود مطالبی می‌نویسد. و بسیاری از اظهارات او تناقضی 
با سایر گزارشها ندارند. از کتاب او به قدری نقل قول 
شده است که آن را به صورت حقیقتی غیرقابل انکار در 
آورده است, در حالی که درستی‌ی گزارشهای او جای 
تأمل دارد. توجه بدین نکته جالب است که آتنائوس در 
گزارش خود به شاهدی به نام شامالشونه»: اعتماد 
نمی‌کند. اما هرگز ذکر نمی‌کند که چرا شاماللون قابل 








تثاتر و درام در ونان باستان تثاتر و درام در یونان باستان 


اعتماد نیست, درحالی که خود انتظار دارد دیگران به او زیرنویسهای فصل دوم 


اعتماد کنند. 


سوفوکل علاوه بر آنکه شخصاً از نظر زیبایی در حد 
متعال بود. در رقص و موسیقی نیز آزموده بود. وی 
در تزجرانی نحت تعلیم لامبروسجت, قرار گرنسه 
بود...؛ و هنگام نسایش تامیسریس, خود چز 

می‌نواخت؛ سوفو کل همچنین در نمایش نوسیکا 





آموخت. شامالنون می‌گوید اشیل نخستین کسی بود 
که حرکت همسرایان را بدون طلب یاری از مربیان 
رقص تنظیم کرد. و حالات و حرکات رقصگران را 
شخصاً طراحی و تنظیم می‌کرد؛ روی هم رفته تنظیم 
و تدوین همه‌ی تراژدیهایش را خود برعهده داشت. 
ری همچنین بازیگر ماهری در نمایشنامه‌های خود 


می رقصید... ۲ 
۲ ۳ ۸۵20 ۰ رهب ابان در ارازها و رة 

بود... اگر به قول شامالئون اعتماد کنیم. اشیل هنگام ۲ م0 ِ همسرایان در ارازها و رقصهای 

اما اثیل ته تنها مبدع لباسهای زیبا و باشکوه بود. نوشتن تراژدیهایش مست بوده است. از همین ۳ و 
بلکه در جشنواره‌های مقدس, مر رد تقلید کاهنان»ه, روست که سوفوکل وی را سرزنش می‌کند, و ایب ِ ۱ طهرطاه 
و مشعلداران قرار می‌گرفت. وی حرکات بسیاری را می‌گوید اشیل حتی هنگامی که کار درستی انجام ۶ ۳0۷ . همچون ترجیع‌بندی که در طول شمر تکرار 
در رقص ابداع کرده و آنها را به رقصگران دیگر می‌داد خود نمی‌دانست چه می کند. ۳ و می‌شود. در دیتیرامب آن بند همصدا خوانده 

۰ ۵ 3 
۱ 5 زموورون میس ۴ 
آتنائوس, دیپ‌نوسوقیست. با ضیافت فرزانگان, 5 ۱۳۵۲ ش ۸00 
7 د. بونج ۷۵096 در سه جلد (لندن: هت ۷ ام ۳ ۱۲۵90۱00۱ 
_جمه‌ی س. د. یونم ۰ 9 :هب ج. 5 ۸ 

۷ یر ۱ ۷۳3 ۳ ِ رد ۵ ۳۵ ۵ ۱۳۵9/۷۵00 
ف ۱ ۳ اف ۳ ۵ ۳۶ وناوهاه۲م 
کیت ۴ 600۳ ۳۲ لت سنا 
۷۵ ترا ۳۸ و۱ 
۶ ۱9۵ ۳۹ 2۱9۳۷۲ 
۷ ۸۲5 سک ۱۹2 
۸ 020 ۱ ۱0۵( 
۹ 9912۳( رف 69 600۵۱0 
۰ وبااه۲اواواه۴ ۳ ۲۳۵۵9۵۵۷ - در یونان پاستان قطمه‌ای از 
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0۱0009۵ ۵:0 در یونان هر جشتی که در 
بزرگداشت دیونوسوس بربا می‌شد دیونوسیا 


منظومه‌ای حماسی, مانند ایلیاد يا اودیسه 
را می‌گفتند که توسط خواننسدگان یا 


نامیده می‌شد. م. راپسودها خوانده می‌شد. امروزه راپسودی 
۲ 3( 7 2 
۳ ووا6ز 897 مر معا 9 میوگ 2 
۴ ۱( هیجان‌انگیز و نامنظم گفته می‌شود. م. 
۵ ۲ 88۱08000۵9۱30 ۴۴ 
۶ 25--<" ۴۵ 0 
۷ جااجوناه) مهن ۴۶ 9 0 

0 ۰ ۲ 

۲۸ ۲9585 ۷ تایه 
۹ وعناوع ۴۸ زیر ونیا 
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۹ کدااراه‌عوظ 
۵۰ 9015 
۵۱ وونم ۲ 
۵۲ 822۳۵05 
۵۳ 8 ظ- 
۵۴ رات 
۵۵ روز 
2۶ هزات «زما 
۷ ۳۵/9209 ۲۳6 
۵۸. ۵9 اووادو۸ 5۷۵۲ 
۵۹ داعاعه07 
۰ از رنیرت ییا ۰زا 
۶۱ 5 ۱۱۵۵۱۵۶ 
۶۲ لت یر3) 
۶۳ ۵ ۲۳8 
۶۴ 0 ۴۲۵۱۲۵۱۳۴8۵۷ 


۵ بسیاری از نمایشنامه‌های اشیل به فارسی 
ترجمه شده‌اند. مِ 

۶ بسیاری از نمایشنامه‌های سوفوکل به 
فارسی ترجمه شده‌اند. م. 


۶۷ ۱ 
۶۸ ویام۱ 060 
۹ اد 
۷ و۲۲20 
۷۱ رات 
۷۲ و60۱۵ 2۱ وباوا۵ع0 
۷۳ ۲5 ۲۴۵ 


۴ ۱ - افکت را گاه تأثیرات صوتی یا 


تأثیرات بصری ترجمه کرده‌اند. اما ایین 
ترجمه‌ها نارسا هستند. م. 


۷۵ وااوهعا۵ 
مد ایا 
۷۷ وبااراهم۲۱:۵ 
۷۸ ۳۵۲۵۵۵ 0۲ 60۱۵۲۵8 ۲۵۵ 
۷۹ تس یل یلا 
۸۰ ۳۱۵6۵ 
۸۱ ۹( 
۸۲ ۵۵۵ 
#۳ 00 
۸۴ ۵۲ ۵0ز7۳0 
۸۵ ۳4 ۱2۳۵ 
۸۶ وید وا دنممونطما 
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اسان وا 

۲ ۴۳۵۵۵6128 
وماوع07 

08 ۲۵8 
کاانام ما عتمعونطم۱ا 
08۵۹5 

اعات تناها 

ود( 

و۴۲۵۱ 

٩زا‌هماع‎ 

ادم۸ 

تست با 

عااعطم 

12 اه ووا/0ظ 
قاریها ره ۰ 2] 
موناه8۲۵ 

۳۱۳9 

۱2۳ 


۰ 0 رقصهایی همراه با حرکات تند 
آکروباتيك و گاه عنیف. م۰۰ 


ووهزوهنطت 
و۱۵9 
زرا وه 2] 
وداطناد67 
۰2۴9" 
وااهوبا۴ 
۱۵,-* 
۸۰۱۵۲۵ 
عادو 
05 

ومود۷۸۷ 

ات 

۱۳09 
2( 
۱89 ۱ ا(ا 
۴095 
۴۶66۱6۵220 
عبابداع 

2900 

واود20 2۲ 
۱0۳05 

ارت راز رانا 
ونعها 
ونورمهن0 ا۴۲2 


2۲6۳7۵ 6800۷۲۲۵۵۵ ۳۰ 
2۵2900 ۳۹۱ 


۲ 5دوه/۰۵. جمع آن به یونانی کوره‌گواً 
(0007۵901) می‌شود. م. 


۳۳ وراهازو8 2۲6۳66 
۳۴ ومز۵(بواع 
۱۳۵ ۱۳ 
۳۶ ۹99 
۳۷ ۲ 009 
۳۸ ۳۵19 تمثیلی از الت مردی. م. 

۳۹ ۴۱۳۵۵5 
۱۴۰ ۱222 
1۳۱ ۹5212۳5 
۴۲ واوباهاع 
۳۳ واهعههه 


۴ 909017۵ همان ژست است که در زبان 
فارسی معمول شده است. م. 

۳۱۳۵۱۵ 0 ۴۵ 

۴۶ ۳۵۵/۱۵0۷۵. خطابه‌گرن, يا تکخوانی: 
نوعی فن بیان و مکالمه‌ی آوازی است. م. 


۱۳۷ و22 00۲۵۱ 
1۸ 0 
1۳۹ مدااهو۸ 
۵۰ 20 
5 ارات زا 
۱۵۲ جح اه< ۱۷۸ 
۵۳ 6۱9۱۲۵0۵۵ 
۵۴ 60۳۳۵۱2 
۵۵ توا 
۵۶ ونماز۹ 
۷ ۴۵۲9۵ نام رومی‌ی الهگان انتقام. با 
آومنیدز. م. 
12۸ ممانطه 
0۹ برس ارت 
۶۰ ۱۱۵ 
۶ پیت 
۶۲ ۱62 
۶۳ پیت یلا 
۶۴ ۸۲۵۵0۱5 
۶۵ وت رتیت 
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۶۶ ۲۳۷۳۵۱ 
۶۷ ۳9 
۶۸ سرت ۱ 
1۶۹٩‏ و۷ 
۱۷۰ ۱2۵5 
۷۱ ۱ 2۵۲۱۵۵۱ 
۷ , ۱6۵0 
۱۷۳ ۳۱۵۷۵۲۵-۵۵۵9 ۸۵۱۷۰ 
۷۴ ۵۷ ۳۵۱۵۲ 
۷۵ ۳۵ 
۷۶ ریا 
۷۷ ۱۱26۵ 
۷۸ ویاه6۲5 


۳۱۵۹ ۵ دبع در زبان لاتینی چیزی 
شبیه به حلال مشکلات معنی می‌دهد. م. 

۸۰ 09 جسع آن به یونانی پارودوا 
(0۵۲۵۵0۱) است. 1 


۸ تیا 
۱۸۲ یا ۲هانلیاه 
۸۳ ۱۳8 
۴ 690۱, راحد پول یونان باستان. م. 

۱۸۵ ۲609 
۸۶ ۱-25( 
۸۷ ۵۵+ 
۱۸۸ شرت یه 
۸۹ و5۵ 
۹۰ مویاعهاوع01»ع۶ 
۱ ویابام 


۳ 02۳20255 قصیده‌ای که همسراینان 
می‌خوانند و در آن تماشاگران را مستقیماً 
مخاطب قرار می‌دهند. م. 


۹۳ وومدطم۸۱۱ 
۹۴ واوا۸ 
۹۵ ۸۵۹۵0۲۱ 
۶ وتاابطن۴ 
۹۲ تلالت نی 
۹4۸ ن |ا۴۳۵ 
۹۹ ۷ ۲۳۵ 
ود تا 
۰-۱ ۲ 0 600۴60۷ 
۳۰ یه وتف زرا 
۰۳ 5 ۲۵۲۱ 1۳۱ ۲۳6 
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۱۰۶ ۱0۱00 
۱۰۷ ۵8 3_ 
۰۸ ۰-729۵" 
۱-۹ واا0ع 
۷۰ نات لیوا 
۰ ویاواا۵] 
۱۴ ۱۵۵( 
۳ تا یناما 
۴ تیی مرن وم 
۵ محتمل بودن حادثه یمنی منطقتی بودن 
انگیزه‌های حوادث. م. 
۳۶ 2-۲۵۳۰" 
۷ وااناو 
۸ ۱۵( 
۹ ۱ 
1۰ 1908 
7۳ مموا۳ 
۳۲ ویاجم070 
۱۲۳۳ ویاو0۳6ع۴ 
۴ 98 
۳6۵ ونناه۵ا۴۵ 
۶ الیل ۱ 
۷ ینتب 
۸ 2۱2۵( 
۳۹ 2۰7-۳" 
۳۰ ل لت ۰ 
۳۱ انیا نیا 


۲ ۵۲۵۵00۲۱۱۳. در مقابل صحنه‌های گرد 
به صحنه‌هایی گفته می‌شود که تماشاگران 
تنها از يك طرف نمایش را تماشا می‌کنند. 
مثل اکثر تتاترهای امروزی. م. 


تثاتر و درام در یونان باستان 
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6۵۱0۴۵1 ۳۳ 
0۷۵ ۳۴ 
«9 ۳۵ 
"۰۱۸8 ۳۶ 


۷ ۱۳۵ را گاه لال‌بازی ترجمه کرده‌انده 
در حالی که لال‌بازی ترجمه‌ی ۳۷۳ است. 
از طرفی میم را گاه به جای پانتومیم به کار 
پرده‌اند که نادرست است. توضیح مشروح 
این در شکل نمایشی را در اين کتاب, از 
فصل درم به بعد. خواهید یافت. م. 


۳۸ تسس زرا 
۳ لیل زر 
۴۰ لید انیا یا 
۱ ۲2۳80 
۳۲ اهاهه و۲۱۱۵۲۵۱۲۵ 
۳۳ لت لیا 
۳۴ ۵ ۷۷ 
۵ ۸۱۳۵0۵ ۱0 صورج0۱6 ۵۱ ۲۳۵۵۲۲۵ ۲۳6 
۶ ۱۲۸۱۶۵۶ ۲۳۵ ,86۱6907 ما9۲۵و(۱۸۵۲ 


۵ ۵۲۳۵۵۱ ۵0 ۵۳۵۵۲ ۲۳۵ اه 

۷ هواتدم «مهواز. بازی‌ای که در آن 
قطعات کوچکی از يك تصویر را که به طور 
نامنظم بریده شده است. کنار هم می‌چینند 
تا تصویر کاملی به دست آید. م. 


۳۸ 8 ۲۵5 
۹ تلتتلیت یلم 
0۰ 0 وا 
۵۱ تم 
۱۵۲ 8( 
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بنابر روایات. شهر رم در سال ۷۵۳ پیش از میلاد 
(هنگامی که یونان اشغال جنوب ایتالیا و سیسیل را آغاز 
کرده بود) بنیان نهاده شد. شهر رم ابتدا يك شهرستان 
بی‌اهمیت زیر سلطه‌ی همسای‌ی خود اتروریا» بود. 
فرمانروایان اولی‌ی رم نیز از اتروریا برخاسته بودند. تا 
آن که رم در سال ۵۰٩‏ آخرین پادشاه اتروسکی را 
سرنگون کرد. و همزمان با ایجاد دموکراسی در یونان, 
جمهوری مستقلی را بنا نهاد. در سده‌ی چهارم, رم توسعه 
را آغاز کرد. و در ۲۶۵ سرتاسر شبه جزیره‌ی ایتالیاء از 
جمله از سرزمین اتروسك» تا شمال قلمرو یونان در 
جنوب ایتالیا را تحت سلطه‌ی خود در آورد. آنگاه. پس 


از جنگ اول پونبلك«» با کارتاژ»: (۲۴۱-۲۶۴ پ.م.) 
سیسیل را نیز تصاحب کرد. در نتیجه‌ی این توسعه 
طلبیهاء رم از ۲۷۰ تا ۲۴۰ پیش از میلاد. بخشهایی از 
قلمرو یونان را نیزه که از مدتها پیشن تتاتر در آنجا شکوفا 
گردیده بوده به تسخیر در آورد و بدل به امپراتوری روم 
شد. در ۴۲۴۰ پیش از میلاد. بسیاری از رومیها با هنر و 
تناتر یونان آشنایی یافتند و درام (ترجمه يا تقلیدهای 
تثاتر) یونان به روم معرفی شد. از اینرو, سال ۰ پیش 
از میلاد را عموماً سال پیدایش تثاتر رومن». یا تثاتر 
رومی وار, می‌شناسند. 

گرچه ممکن است مبنای تناتر رومن این تاریخ 


۱۳۹ 














باشد. اما آغاز فعالیتهای تثاتری رومیمان محسوب 
نمی‌شود. چرا که فعالیتهای تثاتری در روم به صد سال 
پیش از این تاریخ برمی‌گردد. برای فهمیدن تثاتر رومن, 
باید ابتدا بدانیم که درام به مفهوم یونانی‌ی آن, در روم 
نقش بسیار ناچیزی داشته است,زیرا تثاتر در روم همواره 
زیر نفوذ سرگرمیهای گوناگون بوده است. شاید تثاتر 
رومن را بتوان با برنامه‌های تلویزیونیی امریکایبی 
مقایسه کرد, زیرا این تثاتر در محاصره‌ی برنامه‌هایی مثل 
آکروبات, جانوران تربیت شده, شعبده بازی» ورزش» 
موسیقی» رقص, لطیفه‌گوییهای نمایشی, فارس:ههای 
کوناه قرار داشت, که گاه تئاترهای جدی و طولانی نیز در 
آن گنجانیده می‌شد. تماشاگران رومی نیبز همچون 
بینندگان برنامه‌های تلویزیونی ( که مدام از این کانال به 
آن کانال می‌پرند. در وسط يك برنامه کانال تلویزیون را 
عوض می‌کنند. و در جستجوی يك سرگرمی همه 
جانبه‌اند) تماشاگرانی متلون بودند. در سنت نمایشی روم 
نیز هر از گاهی شکلهای تازه‌ی سرگرمی باب روز می‌شد. 


تصویر ۱.۳. نوازنده‌ی اتروسکی در حال نواختن 
فلوت در لوله. نقاتی از مفبره‌ی لثوپاردها: در 


تارکویتی. 


بعضی از آنها چندین سده دوام می‌آوردند. برخی به 
سرعت از نظرها می‌افتادند. یا مترولك می‌گردیدند. ریا در 
رده‌ی نازلتری به حیات خود ادامه می‌دادند. درام راقعی 
در روم را باید جزه آن دسته از سرگرمیهایی قرار داد که 
چند صباحی درخشید و سپس فرو مرد. 


تأثیر اتروسك 


در دوران قبل از ۲۴۰ پیش از میلاد. اتروریا نفوذ قاطعی 
بر فعالیتهای تثاتری در روم داشت. مشکل بتوان سهم 
این فرهنگ را به دقت معین کرد. چرا که از تسدن 
اتروسك مدارك زیادی در دست نیست. بدرن شك 
بسیاری از جنبه‌های جشنواره‌های مذهبی روم از 
اتروسك اخذ گردیده‌اند (روزهای ویژه‌ای که اختصاص 
به نمایشهای تثاتری داشتند). جشنواره‌های مذهبی در 


تثاتر و درام رومن 


اتروریا شامل بازیگری, رقص, نواختن فلوت» شعبده 
بازی. مشت زنی, مسابقات اسب دوانی» و مسابقات 
ورزشی بود. اتروسکیها همچنین معتقد بودند که بخش 
مذهبی در جشنواره می‌بایستی با دقت ویژه و بدون اشتباه 
اجرا شود؛ عقیده‌ای که رومیها نیز آن را به همان صورت 
اخذ کردند. ر هرگاه اشتباهی در اجرای مراسم مذهبی 
رخ می‌داد.می‌بایستی جشنواره از نو تکرار گردد. برخی از 
جشنواره‌های اتروسکی همزمان با بازارهای مکاره برپا 
می‌شدند. و مردم از راههای دوری بدانجا می‌آمدند. این 
نشانه‌ها به ما كمك می‌کنند تا ویژگی جشنواره‌های رومن 
را بشناسیم: آنها فعالیتهای متعدد و مختلفی بودند که در 
فضایی نیمه مذهبی و نیمه دنیوی, تا حدی شبیه 
کارناوالها. درهم میآمیختند. آداب و رسوم اتروسکی 
دیگری نیز احتمالا تناتر رومن را تحت تأثیر قرار داده‌اند. 
از جمله استفاده از موسیقی, رقص, و صورتك که تقریباً 
دراکثر مراسم اتروسکی رایج بود. بویژه موسیقی که از 
اهمیت خاصی برخوردار بود. همراه همه‌ی نمایشها, از 
مراسم قربانی گرفته تا مسابقات مشت زنی و حتی 
کارهای روزانه, به کار می‌رفت. اتروسکیها همچنین پایه 
گذار مسابقات گلادیاتوری بودند, گرچه اين مراسم در 
اتروسك جنبه‌ی تشریفاتی داشت اما در روم جنبه‌ی 
تفریحی به خود گرفت. 

تأثیر اتروریا بر تثتر روم از طریق منابع متعددی به 
ثبوت رسیده است. هوراس شاعر رومی (۶۵ - ۸ 
پ.م.) اظهار می‌دارد که درام لاتين از اشعار فه‌سنین.» 
(منسوب به فه سنیوم:»», شهری در مرز اتروریا) زاده شده 
است. و آن ترکیبی است از گفتگوهای زشت و قبیح که 
بین دلقکهایی که صورتك می‌پوشیدند. رد و بدل می‌شد و 
در مراسم خرمن و عروسی به صورت بدیهه سرایی اجرا 


می‌شد. از طرف دیگر لیوی: ۵٩(‏ بیش از میلاد تا ۱۷ 
میلادی) مورخ رومی, تاریخ اولین اجرای تثاتری در روم 
را سال ۳۶۴ پیش از میلاد ذکر می‌کند. و آن هنگامی بود 
که طاعون شهر رم را فرا گرفته بود و رقصگران و 
نوازندگانی از اتروریا به رم آمدند تا خشم خدایان را فرو 
بنشانند. تثاتر رومن اصطلاح هیستریون (بازیگر) را 
از این بازیگران حرفه‌ای از اتروریا گرفت (در اتروسك 
بازیگران را ایستر«»» می‌نامیدند). بعدها به قول لبوی به 
موسیقی و رقص, گفتگوهای بدیهه سازی نیز افزوده شد 
و شکل تازه‌ای به وجود آمد که در ابتدا توسط بازیگران 
غیرحرفه‌ای, و بعدها توسط بازیگران حرفه‌ای اجرا 
می‌شد. همچنین یکی از فرمانروایان اتروسکیی روم به 
نام تارکوین پدرد» (۵۷۹-۶۱۶ پ.م.) جشنواره‌ی لودی 
ررمانی را (که بعدها درام یونانی برای اولین بار در 
روم. دراین جشنواره معرفی شد) بنا نهاد. و مسابقات 
ارابه‌رانی. مشت زنی, و سرگرمیهای دیگری نیز در آن 
گنجاند. نقاشیهای روی دیوار مقبره‌های اتروسك نیز 
جایگاههای بزرگ نماپش در جشنواره‌ها را نان 
می‌دهند. بنابراین پیش از آن که تثاتر یونانی در روم 
شناخته شود. احتمالا مکانهایی شبیه استادیوم در رم 
رجود داشته است. 

علاوه بر اتروریا, جنوب ایتالیا نیز در تثاتر اولیه‌ی 
روم سهیم است, در حقیقت اولین تأثیرات از فارسهای 
آتلانه آمده که نام خود را از شهر اسکان در اتلا 
(نزديك ناپل کنونی) گرفته است. فارس آنلان فابیولا 
آتلاناه, نامیده می‌شد.این شکل نمایشی احتمالاً در 
نیمه‌ی اول سده‌ی سوم به روم صادر شده است, زیرا در 
۵ پیش از میلاد تسلط ررمیها بر مناطق اسکان تثبیت 
شده بود. از فارسهای ارلیه‌ی آلان اطلاع کمی به ما 
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رسیده است. عده‌ای از محققان معتقدند که این شکل 
نمایشی از فلیاکس, با میمهای دیگر جنوب ایتالیا منضأ 
گرفته است. فارسهای آتلان احتمالاً قطعاتی کوتاه بودند 
که فی‌البداهه اجرا می‌شدند و شامل هجویه‌هایسی بر 
اساطیر و موضوعات روز بودند. به نظر می‌رسد 
شخصینهای اين نمایش همه لباس و صورتك ثابت و 
ویژه‌ی خود را داشته‌اند. 

بنابراین در۲۴۰ پیش از میلاد. هنگامی که درام 
یونانی به روم صادر شد, اقسام مختلف سرگرمیها 
(موسیقی, رقص, فارس, مسابقات ارابهرانی و 
مشت‌زنی) در جشنواره‌های رومی کابلا جا افتاده بودند, 
و درام یونانی» یا درام معمولی, در آن زمان برآنها افزوده 


شد. 


زمینه‌ی تمدن رومن 


در سال ۱۴۶ پیش از میلاد روم بر یونان مسلط شد. و پس 
از آن به تدریج همه‌ی قلمرو هلنی را در خود تحلیل برد. 
اما روم تحت تأثیر شدید فرهنگ یونانی قرار گرفت. از 
بعد از سده‌ی سوم پیش از میلاد. رومیها نیاز شدیدی به 
مربیهای یونانی داشته‌اند. و بسیاری از رومیها برای 
تحصیل به بونان می‌رفتند. از اینرو قسمت اعظم هنر و 
ادبیات رومی پس از ۲۴۰ پیش از میلاد بر الگوهای 
بونانی استوار بوده است. 

به عنوان يك ملت» رومیها را مردمی می‌شناسند که 
عقاید و اعمال دیگران را اقتباس کرده‌انده اما رومیها 
مقلدینی کور و بی استعداد نبودند. زیرا از میان ملتها و 


تصویر ۰۲.۳ (*) يك نمایش اراب‌رانی. نقش برجسته‌ی رومی: 





مردم زیادی که با یونان تماس حاصل کردند. تنها رومیها 
توانستند اشکال هنری یونان را جذب کنند. مسلماً 
رومیها را نمی‌توان صرفاً ادامه‌دهنده و زائده‌ی یونانیها به 
شمار آورد. زیرا ویژگهای خود آنها موجب گردید که 
بسیاری از اسالیب یونانی‌ی صرف را نپذیرند. 

رومیها تقریباً بکلی از گرایشهای فلسفی, که ویژه‌ی 
یونانیهاست, فارغ بودند. آنها مردمی اهل عمل بودند و 
مسائل نظری توجهشان را جلب نمی‌کرده از ایترو در 
میان آنها بزرگترین مهندسان, متخصصان نظامی, و 
مدیرانی را می‌توان یافت که تاکنون جهان به خود دیده 
است. آتها درباره‌ی مسائل عملی دچار فرضیه بافی 
نمی‌شدند. و اين گونه مسائل را تا حد اصول صرف تقلیل 
نمی‌دادند. آنها به این خشنود بودند که کشف کنند چیزها 
چگونه عمل می‌کنند. بی آنکه بپرسند چرا. این ویزگی» 
هنر آنان را نیز که گرايش به عظمت, شورانگیزی» يا 


۱۳۳ 





سرگرمی داشت. تحت تاثیر قرار می‌داد. هنر رومن 
همچون بونان در پی کشف جدیی موقعیت بشری نبوده 


است. 

بهترین راه فهم تاریخ روم اين است که آن را به در 
مرحله تقسیم کنیم. یکی جمهوری ۵۰٩(‏ ۲۷ پ.م.)؛ 
دیگر امپراتوری (۲۷ پیش از میلاد تا ۴۷۶ میلادی). 
«فضایل» جمهوریخواهی -- انضباط, صرفه‌جویی» 
پایداری, دقت در امور نظامی, و وفاداری به میهن رو 
خانوادهس بود که روم را به قدرتی جهانی مبدل ساخت. تا 
سده‌ی اول پیش از میلاد. رومیها را به خاطر فساد 
نایذیری و احساس وظیفه نسبت به جمهوری, و نیز به 
خاطر ایمانشان به نظم و قانون ستوده‌اند. در این دوران؛ 
رومیهای محافظه‌کار معتقد بودند تحت تأثیریونان قرار 
گرفتن. نشانه‌ی ضعف و انحطاط است. 

در سده‌ی اول پیش از میلاد. روم بر قلسرو 
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پهنارری فرمان می‌راند که ثروت بی‌کرانی را به خزانه‌ی 
درلت سرازیر می‌ساخت. مردم روم گندم را به رایگان 
می‌گرفتند. ارتش روم حرفه‌ای شده بود. و دولت دارای 
تشکیلات دیوانسالاری بود. در سال ۲۷ پیش از میلاد. 
قدرت از نمایندگان دولت به امپراتورمنتقل شد واز آن پس 
فضایلی که به تدریج در روم پدیدار گشته بود زایل شد. و 
مسأله‌ی عمده‌ی امپراتوری آن شد که چگونه قلمرو 
پهناور و پراکنده‌ی روم را اداره کند. راز دوام طولانیی 
امپراتوری, در نبوغ سازماندهی‌ی رومیها نهفته است. 

همین عوامل را در تئاتر روم نیز می‌توان سراغ کرد. 
درام رومن در دوران جمهوری پیشرفت کرد: جاذبه‌ی 
تراژدی برای رومیها پژواك احساسات جمهوریخواهی 
نسبت به ایمان, شرف, و وظیفه شناسی بود. در حالی که 
جاذبه‌ی کمدی به خاطر راه حل ساده دلانه‌ای بود که 
برای پیچیدگیهای روزمره‌ی زندگی طرح می‌کرد و 
همواره با خوشی به پایان می‌رسید. به نظر نمی‌رسد که 
روبیها چه در شکل و چه در محتوای درام. نگران 
ارزشهای فلسفی يا ملی خود بوده باشند. در دوران 
امپراتوری, درام جدی بکلی کناری نهاده شد و جای 
خود را به سرگرمیهای مختلف داد؛ تثاتر روز به روز 
تفریحی‌تر گردید. ونوآوریهای گوناگونی مورد نیاز قرار 
گرفت. بنابراین انواع جدیدتری از سرگرمیهاء اجرای هر 
چه با شکوه‌تر و پر خرج‌تر نمایشهاء و ارائه‌ی نمایشهای 
هیجان آور (از جمله استفاده از برهنگی, امور جنسی, 
خشونت. و خونریزی) رواج گرفت. 

باید به خاطر داشت که تثاتر در روم هميشه همراه 
جشنواره‌ها می‌آمد که اکثراً جنبه‌ی مذهبی داشتند» لذا 
نمایشهای تثاتری (صرف نظر از محتوا) برای خوشامد یا 
فرو نشاندن خشم خدایان اجرامی‌شد. در روم نه تنها 
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خدایان مشابه یونانی پرستش می‌شدند. بلکه ارواح 
خانگی و نیروهای مجرد جان» نیز مورد ستایش بودند؛ و 
با گسترش قلمرو روم. خدایان تازه‌ای نیز که مورد 
پرستش ملل تحت سلطه‌ی آنان بودند به فهرست خدایان 
افزوده می‌شدند. زیرا رومیان مردمی خرافاتی بودند و از 
اهانت به هر نیروی فوق طبیعی بیم داشتند. چنین به نظر 
می‌رسد که رومیان به شکل مراسم مذهیی بیش از 
محتوای آن توجه نشان می‌دادند. شاید این مطلب توضیح 
دهد که چرا در جشنواره‌های بزرگداشت خدایان» 
مضمون نمایشهای سرگرم‌کننده اهمیت کمتری از نفس 
سرگرمی داشت. 

روی هم رفته روشن است که درام رومن هرگز به 
سطحی قابل مقایسه با تئاتر یونان در سده‌ی پنجم نرسید. 
اما از نظر وسعت و تنوع از فرهنگ پیش از خود توسعه‌ی 


جشنواره‌های_ر ومن 


اغلب نمایشهای تثاتری روم, که از چانب دولت حمایت 
می‌شدند. در جشنواره‌های مذهبی, يا وی ارائه 
می‌گردیدند. و همراه با جشنواره‌های دیگر در موقعیتهای 
مختلف برگزار می‌شدند (از جمله جشنهای پیروزی در 
جنگ, مراسم وقف بناهای عمومی یا بناهای یادبود. 
تشییع جنازه‌ی شخصیتهای مهم. يا مراسم نذورات 
خصوصی افراد). 

قدیمیترین جشنواره‌ی رسمی در روم لودی رومانی 
نام داشت که در تجلیل از ژوپیتر و در ماه سپتامبر برگزار 





تصویر ۰۴.۳ (۶) بکره‌ی مارس. خدای جنگ ار 
اتروسكك, ایتالیا, در سده‌ی چهارم بیس از مبلاد. در 


این زمان روم تازه در حال قدرت ثرفتن بود 


می‌شد. این جشنواره در سده‌ی ششم پیش از میلاد بنیان 
نهاده شد. و از سال ۳۶۴ نمایشهای تئاتری, و از سال 
۰ نمایش درامهای تراژيك و کميك را آغاز کرد. پنج 
جشنواره‌ی دیگر نیز در تفریحات نمایشی روم اهمیت 
ویژه داشتند. لودی فلسورال» (در آوریل, برای 
بزرگداشت فلورا) که در ۲۳۸ پایه‌گذاری شد و از ۱۷۳ 
همه ساله اجرا می‌گردید؛ لودی پله‌بی»» (در نوامبر» برای 
بزرگداشت ژوپیتر) که در ۲۲۰ افتتاح شد و پس از سال 
۰ در مراسم خود نمایشنامه هم اجرا کرد؛ لودی 
آپولینرد»» (در ژوییه. برای بزرگداشت آپولو) که در سال 
۴ آغاز شد و از سال ۱۷۹ نمایش تناتر را آغاز کرد؛ 
لودی مگالنس:» (در آوریل, برای بزرگداشت مادر 


۱۳۵ 





معظم) که در ۲۰۴ پایه‌گذاری شد و در سال ۱٩۴‏ 
نمایشهای تناتری به آن افزوده شد؛ ولودی سریل (در 
بزرگداشت سیرٍز)؛ که در ۲۰۲ رواج داشت. علاوه بر 
اینها, جشنواره‌های دیگری وجود داشتند که صرفاً برای 
سرگرمی برپا می‌شدند. 

مشکل بتوان گفت رومیها سالانه چند روز را به 
نمایش تلاتر اختصاص می‌دادند. زیسرا تصداد 


جشنواره‌های رسمی همه ساله تغییر می‌یافت. و مراسم 
ویژه‌ی فراوانی وجود داشت که همه ساله اجازه‌ی 
برگزاری می‌بافت. گذشته از آن, گاهی جشنواره‌ها تکرار 
می‌شدند. چرا که هر نوع اشتباهی در یکی از جشنواره‌ها 
موجب می‌شد که همه‌ی مراسم. حتی نمایشنامه‌ها, دوباره 








اجرا شوند (نام این گونه تکرارها اینستوراسیو بود). 


برای یی بردن به رواج اینستوراسیو کافی است بدانیم 
که لودی رومانی در سالهای بین ۲۱۴ و ۲۰۰ یازده بار به 
تکرار انجامید. و لودی پله‌بی در یکسال هفت بار تکرار 
شد. 

اگرجه برآورد تعداد نمایشهای سالانه در روم 
ممکن نیست. اما می‌توان گفت که پس از سال ۲۴۰ پیش 
از میلاد. تعداد اجراهای نمایشی به سرعت رو به فزونی 
نهاد. احتمالا در آغاز تنها يك روز از سال اختصاص به 





نمایش تثاتر داشته است. و از سال ۲۰۰ بیش از میلاد 
این تعداد به ۴ تا ۱۴ روز رسید. و در سال ۱۹۰ پیش از 
میلاد, بین ۷ تا ۰۱۷ و در سال ۱۵۰ به حدود ۲۵» و با آغاز 
عصر مسیحیت تعداد نمایشهای سالانه به ۴۰ روز رسید. 
در دوران امیراتوری تعداد اجراها به شدت دچار تورم 
شد. زیرا منابع قدیمی تذکر داده‌اند که دراین عصر به 
مردم «نان و سيرك» داده می‌شد. در سال ۳۵۴ مبلادی, 
صد روز از سال اختصاص به تثاترهای سرگرم‌کننده» و 
۵روز اختصاص به نمایشهای ارابه‌رانی و گلادیاتوری 
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داشت. پس از سال ۴۰۰ میلادی, با آغاز تجزیه‌ی 
امیراتوری» تعداد جشنواره‌ها از يك منطقه به منطقه‌ی 
دیگر تفاوت چشمگیری را نشان می‌دهد. اما به هر حال 
اجرای‌نمایش تا سده‌ی ششم میلادی ادامه داشته است. 
علاوه بر جشنواره‌های دولتی, احتمالا نمایشهای 
خصوصی در مکانهای سربسته نیز جریان داشته, و نیز 
نمایشهابی در گروههای سیار در ازای پول اجرا می‌شده 


است. 


درام در قلمرو رومیها 


با سر آمدن حکومت جمهوری در روم در سال ۲۷ پیش 
از میلاد. درام جدی تا حد قابل توجهی رو به کاهش نهاد. 
و شکلهای پست‌تر نمایشی جانشین آن شدند. از ٩۰۰‏ 
سالی که تاریخ تثاتر رومن به حیات خودادامه داده است. 


تنها ۲۰۰ سال آن حائز اهمیت بوده است. زیرا تنها در 
این دوره بود که نمایشی به منظور اجرا نوشته می‌شد. 

گفته می‌شود ادبیسات رومی با لیویوس 
آندرونی‌کوس« (شهرتش ۲۰۴-۲۴۰ پ.م.) آغاز 
گردید. زیرا تراژدیها و کمدیهایی که او نوشته یا ترجمه و 
انس کی اس میتی آثر اس ارلتی نودب 
شمار می‌رود.از خود آندرونیکوس اطلاع زیادی در دست 
نیست. برخی از محققان معتقدند وی برده بوده است. و 
عده‌ای بر این عقیده‌اند که وی را مستقیماً برای نوشتن و 
اجرای نمایشنامه از تارانت»» (واقع در قلمرو یونانی 
جنوب ایتالیا) آورده بودند. 

اولین درام نویس رومی‌الاصل گنتوس ناویوس»؛ 
(حدود ۴۷۰ - حدود ۴۰۱ پ.م.) نام دارده که درامتويسي 
را از حدود ۲۳۵ پیش از مبلاد آغاز کرد. وی در کمدی 
مهارت بیشتری داشت, ولی همچون آندرونیکوس, در 
تراژدی نویسی نیز استاد بود و کمدی و تراژدی, هر دو را 
می‌نوشت. ناووس برای روی کردن درام؛ در 


تصویر ۳ جایگاه تماساگران در يك نمایش تفریحی انروسکی, بقاسی دیواری در مقیره‌ای در کورنتو, 
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"۲ ۱۳۶ 
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نمایشنامه‌هایش از داستانهای رومی استفاده کرد. وبه 
این ترتیب عناصررومی را وارد اصول درام یونانی کرد. 
هنگام مرگ آندرونیکوس و ناویوس, درام رومی پایگاه 
ویژه‌ی خود را یافته بود. از آنجا که اخلاف آنان تمایل 
داشتند هر يك در شکلی از درام تخصص یابند. تحولات 
بعدی تراژدی و کمدی مسیرهای جداگانه‌ای را طی 
کردند. شاید علت آنکه نام بسیاری از نویسندگان کمدی 
به زمان ما رسیده این باشد که کمدی در روم از محبوبیت 
بیشتری برخوردار بوده است. دو تن‌از کمدی‌نویسان - 
پلوتوس و ترنس - برای ما اهمیت بیشتری دارند. چرا که 
تنها کمدیهای موجود از تتاتر رومن متعلق به این دو تن 
است. تیتوس ماکیوس بلوتوس (حدود ۲۵۴ - حدود 
۴ پ.م.) اولین جانشین با ارزش آندرونیکوس و 
ناویوس به شمار می‌رود. محبوبیت او به حدی بود که 


تصویر ۷.۳. (8) موزانيك رومی, با صورتك سفید 
چهره برای تراژدی» و سرخ چهره برای کمدی. اين 
قرارداد از یونان به روم رفته بود. 


پسازمرگش۱۳۰ نمایشنامه رابه او نسبت داده‌اند. محقق 
رومی وارود» (۱۱۶- ۲۷ پ.م.) برای حل مشکل مژلف 
این نمایشنامه‌ها.. آنها را به سه دسته تقسیم کرده است: 
ارل آنهایی که محققاً متعلق به پلوتوس هستند؛ دوم 
آنهایی که ملفشان مورد تردید است؛ و سوم آنهایی که 
مسلماً متعلق به پلوتوس نیستند. در گروه اول. وی نام ۲۱ 
نمایشنامه را ذکر می‌کند که همه به دوران ما رسیده‌اند. و 
هنوز آنها را متعلق به پلوتوس می‌دانند: کمدی الاغهاه». 
تاجر.» دلاور براگارتج, جعبه‌ی جواهر. گلدان طلا. 
استیکوس(۳. سودولوس۳۵» کو رکولیوه». 

باکوس (باکیدز )۳ کازینااه», آمفیتریون, اسیران:.». 
آپیدیسکوس:. مناکمی». خانه‌ی افسسون شده۳. 
پارسیان:», کارتاژیانه». طناب:». ترینوموس۳. 
دهاتسی»0. و ویدو لاریاه». تنها معدودی از ایین 








تصویر ۸.۳. صحنه‌ای از ترازدی رومن. نقاشی دیوا ری در نسثی متعفق به سده‌ی ال میلادی, يا قبل از آن. 


نمایشنامه‌ها تاریخ مشخص دارند. و به هر حال همگی 
بین ۲۰۵ تا ۱۸۴ پیش از میلاد نوشته شده‌اند. چون 
هیچيك از کمدیهای نوی پونانی, که وی احتمالا از آنها 
اقتباس کرده به جا نمانده‌اند. لذا منبع هيچيك از آثار 
پلوتوس رانمی‌توان به‌دقت تعیین کرد. آنچه روشن است 
اين که وی عناصر رومیی فراوانی به نمایشنامه‌های خود 
افزوده است. پلوتوس را به خاطر گفتگوهای زیبایش در 
زبان لاتینی. وزنهای متنوع اشعار, و شوخیهای کنایه 
آمیزش بسیار ستوده‌اند. با آنکه نمایشنامه‌های پلوتوس 
از ارزش کمدی بسیاری برخوردارند. اما فارسهای او 
مشهورترند. 

گفته‌اند که پوبلیوس ترنتیوس آفر (ترنس:۵) 
(۱۹۵ یا ۱۸۵ - ۱۵۹ پم.) در کارتاژ متولد شد. و 
هنگامی که پسر کوچکی بود وی را به عنوان برده به رم 
آوردند. در آنجا آموزش دید و آزاد شد. وی ۶ نمایشنامه 
نوشته که همه‌ی آنها موجودند: آندریاه (۰)۱۶۶ 
مادرزن»ه: (۱۶۵), خودآزاره (۱۶۳). خواجهره: 
(۱۶۱), فورمیوهه (۱۶۱). و برادران»» (۱۶۰). داستان 


وی داستانهای مختلفی را از چندین منبع یونانی در هم 
می‌آمیخت. و به خاطر اين کار مورد انتقاد و تقبیح 
فراوانی هم قرار می‌گرفت. نکته‌ی قابل توجه در آثاد 
ترنس طرح توطثه و خلق حادثه نیست بلکه مهارت او در 
شخصیت پردازی و ساختن دو خط موازی‌ی داستانی 


نمایشنامه‌های ترنس از اسلاف خود پیچیده‌تر است. زیرا 


است که به وی امکان می‌دهد جنبه‌های متنافقض رفتار 
آدمی را نشان دهد. همدردی با شخصیتهای داستان. 
نمایشنامه‌های او را به سوی کمدیهای رومانتيك و 
احساساتی سوقمی‌دهد. از آنجا که ترنس بر یکدستی 
واصالت نمابشنامه‌هایش تأکید دارد. از تحمیل عناصر 
رومی به داستان یونانی الاصل نمایشنامه‌هایش احتراز 
می‌ورزد. زبان نمایشنامه‌های او که زبانی محاوره‌ای اما 
مودبانه است, تتوع فراوان نمایشنامه‌های بلوتوس را 
ندارد. ترنس به اصول هنری بیش از پلوتوس پایبند بود. 
اما هرگز محبوبیت پلوتوس را نیافت. 

به غیر از اين دو, مهمترین کمدی نویس رومی 
کاسیلیوس استاتیوس«, (حدود ۲۱٩‏ - ۱۶۸ پ.م.) نام 


۱۳۹ 


. ۰ ام 











تصوبر ۱۰۰۳. (0) صحنه‌ای از کمدیی زر ومی,, منعلق 
به سالهای بل از ۷۹٩‏ پیش از مبلاد. برگرفته از يك 
نقاسی دیواری در بمتی. يك برده‌ی مشحاگ مج دور 


عاشق جوان را گرفته است. 


دارد که در فاصله‌ی دوران بلوتوس و ترنس می‌زیست. 
اما متأسفانه هيچيك از آثار او به دست ما نرسیده 
است. گفته می‌شود در نمایشنامه‌های او ویژگیهای آثار 
بلوتوس و ترنس هر دو تلفیق یافته بودند تا شکل 
تازه‌ای پدید آورند. از کمدی‌نویسان دیگر روسی 
می‌توان از مارکوس آتیلیوس:هه, آکیلیوس::. لوسیوس 
لانوویشوس:*, و سکستوس تورپیلی وس نام برد. 
شخص اخیر در ۱۰۳ بیش از میلاد در گذشته است و 


۱۴۰ 





آخرین نویسنده‌ی فابیولا پالیاتما«» (کمدیهایی که 


پراساس داستانهای یونانی نوشته شده‌اند) محسوب 


می‌شود. آثار اين نویسندگان مدتها پس از مرگشان 
همچنان اجرا می‌شده است. 

رسم بر این است که بین کمدیهایی که براساس 
داستانهای یونانی (فابیولا پالیاتا) و کمدیهایی که 
براساس داستانهای رومی (فابیولا توگاتا») نوشته 
شده‌اند تفاوت قایل شوند. هيجيك از کمدیهای نوع 





تصویر ۱۱۰۴ نقاشی دیواری منعلق به کاسادی کاسکا در هر کولانبوم. که يك صحنه‌ی کمدی را نشان می‌دهد. 


در طرف چپ يك راهبه, و در عمق صحته يك محراب به حشم می‌خورد. سده‌ی اول میلادی. 


دوم به دست ما نرسیده است. و تنها سه نویسنده به 
نامهای تیتینی وس(». آفر بانسوس۲۵. و آتااه را 
می‌شناسیم که کمدیهای رومی وشته‌اند. فابیولا توگاتا 
ظاهراً غیر از موضوع داستانش تفارت دیگری با 
فابیولا پالیاتا نداشت. و هرگز محبوبیت پالیاتا را به 
دست نیاورد. 

کمدی پس از سال ۱۰۰ پیش از میلاد شکل 
زنده‌ی خود را از دست داد» اما آثار پلوتوس و ترنس» 
حتی پس از سقوط روم مورد توجه ماندنده شاید از 
آنرو که به عنوان معیار سخنگویی لاتینی ارزیابی 
می‌شدند. از انجا که منتقدان بعدی همواره از اين آثار 
به عنوان تنها مثالهای تثاتر کمدی نام برده‌اند. 
نمایشنامه‌های پلوتوس و ترنس تأثیر عظیمی بر کمدی 
عصر رنسانس (نوزایی) داشته‌اند. باید گفت همه‌ی 
کمدیهای روسی از نمایشنامه‌های یونانی اقتباس 
شده‌اند. معمولا چنین تصور می‌شود (لبته بدون مدارك 
قاطع) که پلوتوس و ترنس از ساخت کمدی یونانی 


۱۴۹ 


فاصله‌ی چندانی نگرفته‌اند. و اگر هم تغییراتی در آن 
داده باشند بسیار ناجیز بوده است. یکی از تفییرات 
اساسی سبت به کمدی پونانسی» مصدود کردن 
همسرایان بود و اين امر موجب شد تا نمایشنامه‌ها به 
پرده‌های متعدد تقسیم نشوند. این نمایشنامه‌ها بعدهاء و 
گاه در دوران ما, به چند برده تقسیم شده‌اند. یکی از 
عناصر مهمی که در روم به کمدی افزوده شد همراهی 
تت با کفان یم کین د اسیاد تخراک 
اتروسکی بود. حدود دو سوم نمایشنامه‌های پلوتوس: و 
نیسی از نمایشنامه‌های ترنس با موسیقی همراهی 
می‌شدند. به نظر می‌رسد که کمدی‌ی رومی از نظر 
موضوع. داستانگویی. و شخصیت 
اندکی با کمدی یونانی داشته باشد. (برای شناخت 
کمدی‌ی نو و به طور غیرستقیم شناخت کمدی 
رومی. به فصل دوم مراجعه شود). در این کمدیها» 
همه‌ی ماجرا در گذرگاهها و صحنه‌های خارجی اتفاق 


بردازی؛ تفارت 





می‌افتد. و حوادث خارج از صحنه در گفتار قید 








تثاتر و درام رومن 


می‌شوند. و صحنه‌هایی که منطفاً باید داخلی باشند نیز 
در خارج از صحنه اتفاق می‌افتند. فضولی و استراق 
سمع یکی از عناصر همیشگیی این نمایشنامه‌هاست, 
و بسیاری از گره‌های داستان از طریق گوش ایستادن 
باز می‌شوند. 

هر چند تراژدیهای رومی امروزه به عنوان 
درامهای نازلی شناخته می‌شوند» اما از طرف 
تماشاگران و منتقدان زمان خود مورد لطف بسبار 
بوده‌اند. تنها نام سه نویسنده‌ی تراژدی بین سالهای 
۰ و ۷۵ پیش از مبلاد برای ما شناخته شده است: 
کیتصوس  ,)۱۶۹-۲۳۹(‏ مارکوس 
باکوو یوس« (حدود ۲۲۰ - حدود ۱۳۰), و لوسیوس 
آکیوس:» (۱۷۰ - حدود ۸۶). ارزیابی کلی‌ی این 
تراژدیها مشکل است. چرا که هيجيك از آنها به دست 
مانرسیده است‌و فضاوت ما تنها بر قطعات. نامها. و 
اظهار نظرهایی که معاصران اين نمایشنامه نویسها به 
عمل آورده‌اند. استوار است. منبع دیگر قضاوت ما این 


انیس وس 


تصویر ۱۲.۳.يك نقش برجسته که ظاهراً صحنه‌ای از 
کمدی رومن را نشان می‌دهد. 


است که اکثر آنها از الگوی تراژدیهای یونانی اقتباس 
شده‌اند که فابیولا کرپیداتا.» نامیده می‌شدند. و تعداد 
کمی از آنها فابیولا پراتکستا نام داشتند و دارای 
موضوعهای رومی ببودند. تراژدیهای روسن نیز, 
همچون کمدی, از ساختارتراژدیهای بونانی فاصله‌ی 
مهمی نگرفتند. اما چنین می‌نماید که تأکید تراژدیهای 
رومی» بیشتر روی مقولاتی از جمله فضیلت تام. گناه, 
وحشت» کردار نجیبانه داستانهای احساساتی؛ 1 
بلاغت, همراه با صحنه‌هایی بسیار هیجان انگیز و 
تماشابی بوده است. 


با آنکه اجرای تراژدی تا عصر مسیحیت ادامه 
یافته. اما ظاهراً هیچ نمایشنامه‌ای پس از سال ۲٩‏ 
پیش ازمیلاد برای اجرا نوشته نشده است. مگر نمایش 
تیستس»" که آن هم در جشنواره‌ای به متاسیت 
پیروزی بر آکتیوم۳: اجرا گردیدو واریوس روفوس 
گزارش آن را داده است. 

مورخان چنین می‌بندارند که سلیقه‌ی عام در 





تثاتر و درام رومن 





تصویر ۱۳.۳. دوینوس در فابیولا آنلانا. دلقکی با 
جهره‌ی نرسنالا در نمايش میم؛ یا بازیگر عجیب و 


غریبی در فارس. مجسمه‌ی - رومی که دز 


جنوب ایتالیا بیدا شده است. تاریخ آن را ۱۰۰ 
پیش از میلاد می‌دانند. 


دوران امپراتوری چنان زمخت و عاری از ظرافت 
گردیده بودکه تراژدی دیگر نمی‌توانست موثر واقع شود. 
و در جشنواره‌ها دیگر تراژدی کاملی اجرا نمی‌شد. و 
تنها قطصات منتخب یا خلاصه‌ی يك تراژدی به اجرا 
در می‌آمد. البته هنوز در اینجا و آنجا درامهای منفرد و 
مهجوری همچون مده‌آه» اثر اووبده (۴۳ پم. - 


حدود ۷ نوشته می‌شدند. احتمال دارد که متن 
بعضی از صحنه‌های این گونه تراژدیها در مهمانیها و 
مجالس خصوصی خوانده می‌شده‌اند. تنها ترازدیهای 
رومی که به دست ما رسیده‌اند متعلق به این دوره‌اند » 
که همه‌ی آنهاء بجز یکی, متعلق به لوسیوس آنتوش 
سئه کا۷ (۴ یا ۵ پم - ۶۵م) هستند. سنیه‌کا در 
اسپانیا متولد شد و در رم تحصیل کرد. وی به خاطر 
تألیفاتش در علم بیان و فلسفه شهرت یافت. پس از 
این‌که شاگردش نرون" در سال ۵۴ میلادی به 
امپراتوری رسید. وی متنفذترین مرد روم گردید. 
سنه‌کا بعدها از نظر نرون افتاد و در سال ۶۵ کارش 
به خودکشی کشید. 

از سنه‌کا ٩‏ نمایشنامه به جا مانده است: زنان 
ترواء مدهآ؛ اودیپ. فدراء تیستس, هرکول در اوتسا»۰ 
هرکول دیوانه.ه. زنان فنیقی. و آگاممنون؛ که همه از 
نمایشنامه‌های یونانی اقتباس شده‌اند. با آنکه بعید 
می‌نماید نمایشنامه‌های سنه‌کا در تثاترهای عمومی روم 
اجرا شده باشند. اما مقدر چنین بود که این آثار تأثیر 
عمیقی بر عصر رنسانس داشته باشند. نمایشنامه‌های 
سنه‌کا بودند که زمین‌ی تراژدیهای عصر شکسپیر را 
فراهم آوردند. از اینرو شناخت ویژگیی نمایشنامه‌های 
او ازاهبیت: بسرانی برخورداز انسته 

اول آنکذ, نمایشنامه‌های سنه‌کا توسط میان 
پرده‌های همسرایی, که ارتباط ضعیفی با اصل نمایش 
دارند. به پنج قطعه (اپیزود) تقسیم می‌شوند. شکل پنچ 
پرده‌ای نمایشها در رنسانس به صورت استانده درآمد. و 
با آتکه نقش همسرایان در رنسانس به يك شخصیت 
تقلیل یافت. اما همواره در نمایشنامه‌های این دوره 
همسرایان وجود دارد. دوم آنکه» گفتارهای شیوای سته‌کا. 


۱۳ 





تاتر و درام رومن 


که شبیه بحثهای جدلی است. توسط نویسندگان بعد از 
او تقلید گردید.سوم آنکه, توجه سنه‌کا به اخلاق, در 
نمایش کردارهای شورانگیزی که خسران احساسات 
لجام گسیخته را می‌نمایانند انسکاس رات و در 
سنتنتیارده, (به معنای اختصار, کلمات قصار کلی درباره‌ی 
موقعیت بشر) الگوی درام رنسانس قرار گرفت» و در آثار 
آن دوره مثالهای ترسناك از رفتار شیطانی انسانها و 
نشخوارهای اخلاقی درباره‌ی انسان رواج یافت. چهارم 
آن‌که, صحند‌های خشونت‌آمیز و رعب‌آور در 
نمایشنامه‌های سنه‌کا (چنان که در نمایشنامه‌ی اودیپ. 
ژوکاست«* شکم خود را می‌درد. يا در تیستس گوشت 
کودکان را در يك مهمانی می‌بزند و بر سر میزی 
می‌آورند)» در دوره‌های بعد تقلید گردید. پنجم آنکه, 
شیفتگی سنه‌کا به جادو, مرگ, و تداخل دنیای انسانها و 
فوق انسانهاء الگوی درامهای رنسانس قرار گرفت. 
ششم آنکه. سنه‌کا شخصیتهایبی خلق می‌کرد که 


تصویر ۱۳.۳. (ه) صورتك زن نرازدی‌ی رومی. 


دستخوش هوای نفسانی (از جمله انتقام) بودند و اين 
هواها آنها را به سوی فنا می‌کشاند. این عوامل برای 
درام‌نویسان رنسانس سرمشقهای ارزنده‌ای بودند تا 
بتوانند انگیزه‌های روانیی مناسبی برای شخصیتهای 
خود بیابند و شخصیتهای یکدستی بسازند. هفتم آنکه» 
بسیاری از شیوه‌های فنی سنه‌کاه از جمله تك گوییها, 
گفتگو با خویشتن و وجود محرم رازدسه. توسط مژلفان 
بعدی تقلید شد. لذاء با آن که سنه‌کا درام‌نویس درجه 
دومی شناخته می‌شود. اما تآثیر عظیمی بر دوره‌های بعد از 
خود برجای نهاده است. 

اوکتاو یام که گاه به اشتباه اثر سنه‌کا شناخته شده 
است. تنها مثال موجود از فابیولا پراتکستا یا تراژدی با 
مایه‌ی رومی است. این تراژدی, که اعتبار چندانی هم 
ندارد. پراساس مرگ همسر نرون نوشته شده است» و 
سنه‌کا در آن به عنوان يك شخصیت (کاراکتر) ظاهر 


می‌شود. 


تصویر ۱۵.۳. (9) صورتك مرد تراژدی‌ی رومی 





۱۴۴ 


تئاتر و درام رومن 





تصویسر ۰۱۶.۳ (9) لوسیوس انشوس سندکا, که 


آثارس الهامبخش ترازدیهای سکسپیر سد 


اگرچه کمدی و تراژدی در سده‌ی اول میلادی 
محبوبیت خود را در اجراهای صحنه‌ای ازدست‌دادند» 
اما شکلهای فرعی‌تر نمایشی. در مجموعه‌های 
نمایشییه» جشنواره‌های روم پس ازسده‌ی اول پیش از 
میلاد فراوان نوشته و اجرا می‌شدند. و فارسهای آتلان و 
میم در میان آنها اهمیت بیشتری دارند. هر دوی این 
شکلهای نمایشی از سده‌ی سوم پیش از میلاد در 
جشنواره‌ها ارائه می‌گردیدند. و ما از تاریخ آغاز آنها 
بسیار کم می‌دانیم» چرا که تا سده‌ی اول بیش از میلاد 
این گونه نمایشها متن نداشتند و بدیهه سازی بودند. تا 


۱۳۵ 





زمانی که تراژدی و کمدی افول نکرده بودند. شکلهای 
جدید یعنی فابیولا آتلائا و میم نوشته نمی‌شدند. 
پومپونیوس ۸ و نوویوس« را (که بین ۱۰۰ و ۷۵ 
پیش از میلاد می‌نوشتند) به عنوان اولین کسانی 
می‌شناسند که فارس آتلان نوشتند. در آن زمان فابیولا 
آتلانا ظاهراً نمایشهایی کوتاه بود (احتمالاً ۳۰۰ تا 
۰ سطر) و به عنوان اکسودیاده یا قطعه‌ی اختتامیه در 
بایان نمایشهای جدی اجرا سی‌شد. صحندها» 
شخصیتها. و نوع سخن گفتن در آتلانا روستایی, و 
موضوع آن اغلب درباره‌ی حقه‌بازی, شکم‌چرانی» 
زدوخورد. و بهره‌برداری از اعمال جنسی بود. فضای 
روستایی و اجرای آنها در اختتامیه. در نظر بسیاری از 
رومیها تداعی‌کننده‌ی نمایشهای ساتیر بود. و احتمالا 
هنکامی که در سالهای بعد. رومیها از ساتیر نام می‌بردند, 
فارسهای آتلان را در نظر داشتند. 
در فابیولا آتلانا همواره چهار تیپ شخصیت وجود 
دارد: باگووهن, لافزنی سرزنده و پر حرارت؛ پاپوسد». 
بیرمردی مضحك؛ ماکُوس:۱. ابلهبی شکم برست؛ و 
دوسنوس !۰۲ نوزیشتی ترسناك. احتمال دارد که تناس 
این شخصیتها استانده بوده باشد. بسیاری از مورخان 
خاستگاه قراردادهای کمدیا دل آرته0», نمایش رایج در 
سده‌ی شانزدهم ایتالیا را در فارسهای اتلان یافته‌اند. 
اوج محبوبیت فابیولا آتلائا در سده‌ی اول پیش از میلاد 
بود. و پس از آن میم جای آن را گرفت. 
اولین اشاره‌ی روشنی که به میم یا فابیولا 
0 شده. در ۲۱۱ پیش ازمیلاد در روم است. اما 
احتمال دارد بسی پیش از اين تاریخ در آنجا میم وجود 
داشته باشد. در دوران جمهوری روم این شکل نمایشی؛ 


بویژه یادآور فلورال بوده است که جشنواره‌ای در 
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بزرگداشت یکی از رب‌النوعهای باروری بود. و بخاطر 
آزادی عمل درهرزه نگاریش شهرت داشت. و بویژه مورد 
توجه فراوان مردم عادی بود. میم نیز مانند آتلانا ازسده‌ی 
اول پیش ازمیلاد بصورت متن نوشته می‌شد. دسیموس 
۱۳۵۱۰۶۰ ی و مها عرش یربا یترتی 
سیروس:» را معمولاً اولین نویسندگان متن برای میم 
می‌شناسند. در دوران امپراتوری» میم دوب‌اره به 
نمایشهای بدیهه سازی و بدون متن تبدیل شد.اما 
محبوبیت آن روزافزون بود. به حدی که عملاً شکلهای 
دیگر نمایشی را از صحنه به زیر کشید. اصطلاح میم نیز 
ظاهراً در اين دوران به کار رفته, و به مفهوم همه‌ی انواع 
نمایشهای سرگرمی است که در صحنه اجرا می‌شوند.میم 
اساسا يك شکل دراماتيك تناتری, گاه کوتاه و گاه بلند و 
مفصل بود که بازیگران زیادی در آن ایفای نقش 
می‌کردند. احتمالاً میم به هر نوع موضوع جدی يا شوخی 
می‌پرداخت. اما عموماً سر و کارش با جنبه‌های روزمره‌ی 
زندگی بود, که با دیدی کميك یا ساتیر نگریسته شده 
باشند. محققان امروزی تمایل دارند که اين نمایش را 
تماما به شکل صحنه‌های قبیح یا خشونت‌آمیز تصویر 
گنه اما این امسر اقطمی الیست که من متخصر به این 
نوع نمایشها بوده باشد. وجود روابط جنسی قبل از 
ازدواج, یا زناء درروم امری دور از ذهن نیست. اما برخی 
از مورخان براین عقیده‌اند که یکی از فاسدترین 
امپراتوران روم به نام هلیوگابالوس: (که در ۲۲۲-۲۱۸ 
میلادی حکومت می‌کرد) علناً دستور داد نمایشهای 
جنسی به صورتی واقعگرایانه اجرا شوند. و میم از اين 
دوره به بعد به چنین نمایشهایی روی آورد. به هر حال 
باید گفت که میم منعکس کننده‌ی سلیقه‌ی عمومی بوده 
است. چنانکه صحنه‌های بی‌شمار کتك‌کاری» جنگ. 


کشتار, و خشونتهای دیگر نیز در اين نمایشها مشاهده 
می‌شد. اما بسیاری از نمونه‌هایی که فساد تئاتر روم را 
نشان می‌دهند. به نمایشهای آمفی تثاترها نظر دارند که 
همواره خونریزتر از تثاترهای رومن بوده‌اند. 

میم را بویژه مسیحیان دوست نمی‌داشتند. زیرا 
رسوم مذهبی و عقاید آنان. عموماً در صحنه‌های میم مورد 
استهزا قرار می گرفت. روی هم رفته شواهد کافی وجود 
دارد که میم نوع پستی از شکل هنری شناخته می‌شد, و 
باید به خاطر داشت که گزارشهای مبنی بر فساد در میم از 
جانب نوبسندگان مسیحی است. که اصولاً نظر موافقی 
نسبت به تئاتر رومن نداشتند. 

گروههای میم, علاوه بر نمایشهای دراماتيك» 
برنامه‌های متنوع سرگرمیی بیشماری نیز داشتند. از 
جمله عملبات خارق‌العاده‌ای که توسط بندبازان 
آتش‌پاشان, شمشیرخوران» تردستان, خنجربازان و غیره 
انجام می‌شد. راه رفتن با دیرکهای بلند, بازی با 
حیوانات دست آموز (که در اجرای دراماتيك نیز گاه به 
کار گرفته می‌شدند), آوازخوانی (که گاه به اپرا شباهت 
می‌یافت). رقص, و برنامه‌های دیگر نیز جزء نمایش 
گروههای میم بوده است. از منابع چنین برمی‌آید که 
تماشاگران آن روزگار مدام برنامه‌های نو و غیرعادی 
طلب می‌کردند. لذا برنامه‌های گررههای میم بسیار 
رسیم بوده است. 

در دوران امپراتوری, بانتومیم (يا فابیسولا 
سالتیکاه») نیز مورد توجه زیادی بود. پانتومیم رومی را 
در حقیقت باید طلایه‌دار باله شناخت, زیرا این نمایش 
اساسا يك رقص روایی است. پانتومیم. به عنوان يك 
شکل نمایشی. از سده‌ی پنجم پیش از میلاد در یونان 
وجود داشته است. اين نمایش در روم ابتدا به صورت 








تصویر ۱۷.۳. لوحه‌ای از گل بخته. نقش برجسته‌ی يك 
ارابعران نزديك خط بایان مسابقه در سیركد رومن- 


موزه‌ی بریتانیا. 


رقص يك نفره بود. وبه عنوان برنامه‌ای کمکی به کار 
گرفته می‌شد و همواره تابع برنامه‌های دیگر بود. داستان 
بانتومیم معمولا ازاساطیر اخذ می‌شد و بازی توسط گروه 
همسرایان (که داستان را با آواز توضیح می‌داد). و يك 
ارکستر متشکل از فلوت, نی, و سنج همراهی می‌شد. این 
شکل پانتومیم ظاهراً در ۲۲ پیش از میلاد در روم. توسط 
یلاس" و بایلوس«.» معرفی شد. پانتومم نمایشی 
جدی بود که گاه جنبه‌ی کمدی هم پیدا می‌کرد (و 
,اتیلوس اين نوع را ارتقا داد). جنبه‌ی کمدی در پانتومیم 
بزودی از محبوبیت افتاد و جنبه‌ی جدی آن به تدریج 
جای تراژدی را گرفت. اين نوع پانتومیم بیشتر مورد 
توجه و تحسین تماشاگران با فرهنگ بود. امپراتور و نجبا 
اغلب يك گروه اختصاصی پانتومیم در اختبار داشتند و در 
این دوره بود که رقابت شدیدی بین گروههای پانتومیم و 
گروههای رقصگران پدید آمد. پانتومیم مورد علاقه‌ی 
مردم عادی نیز بوده است. و در سده‌ی دوم میلادی به 
تدریج تا حد میم تنزل کرد. 


كِ 











سرگرمیهای دیگر 


در روم باستان, تثاتر ناچار بود با انواع سرگرمیها رقابت 
کند. قدیمترین و محبوبترین این سرگرمیها ارای‌رانی بود 
که ظاهرا توسط تارکوبنیوس پدر (۶۱۶- ۵۷۸ پ.م.) 
شاه اتروسکی متداول شد. این گونه مسابقات در دوران 
جمهوری و امپراتوری در لابلای مراسم دیگر مذهبی‌ی 
جشنواره‌ها گنجانیده می‌شدند. محبوبیت این نوع 
مسابقات در دوران امپراتوری» بویژه هنگامی که چهار 
فرقه‌ی اصلی (يا گروه حامیان مسابقات) قدرت گرفته و 
رقابت تلخی را بین خود ایجاد کرده بودند. بیشتر شد. 
رومیها اين گونه وقت کشیها و سرگرمیها را بسیار دوست 
می‌داشتند. و حداقل تا ۵۴٩‏ میلادی آن را حفظ کردند. 
در محل سیرکهایی که جهت ارابه‌رانی ساخته شده بود. 
سرگرمیهای متعدد دیگری نیزاجرا می‌شدند. از جمله: 
اسب دوانی (که گاه با شعبده‌بازی رمسخرگی همراه 
بود), جنگ ساختگی بیین شوالیه‌ها, مسابقه‌ی دو. 
آکروبات. مسابقات شمشیربازی. کشتی, نمایش با 
حیوانات درنده‌ی دست‌آموز, جنگ بین حیوانات و گاه 
بين انسان و حیوان. 

پیدایش مسابقات گلادیاتوری سرگرمی دیگری 


۱۴۷ ۱۳۶ 























تصویر ۱۸.۳.بازساری يك ناماکیا در دوره‌ی دومیتیانوس (اواخر سده‌ی اول میلادی). این تصویر در دوره‌ی 


۰ات نقاشر شده است 


فراهم آورد. این مسابقات که در سال ۲۶۴ پیش از میلاد 
معرفی شدند مسابقاتی مرگبار بودند که به طور خصوصی 
و در خفاً انجام می‌شدند» و تا سال ۱۰۵ پیش از میلاد 
جزه‌جشنواره‌های رسمی در نيامدند. گفته می‌شود 
هنگامی که رومیان فرهنگ یونانی را خیلی کهنه و از دسم 
افتاده یافتند. مسابقات گلادیاتوری را در مقابل تراژدی 
علم کردند. قبل از پایان سده‌ی اول میلادی» اين نوع 
مسابقات در سراسر امیراتوری روم تثبیت شده بود. تعداد 
گلادیاتورها روز به روز افزايش می‌بافت و در ۱۰۹ 
میلادی ۵۰۰ روج گلادیاتور در يك جشنواره که پس از 
يك پیروزی نظامی برپا گردید به رقابت پرداختند. برای 
اجرای همین مسابقات گلادیاتوری بود که اولین آمفی 
تثاتر در ۴۶ پیش از میلاد بنا گردید. و بقیه به تدریج در 


سراسر امپراتوری ساخته شدند. با گذشت زمان؛ 
مسابقات گلادیاتوری روز به روز مفصل‌تر گردیدند؛ و 
غالباً يك موسیقیی زمینه با افکتهای صوتی, مسابقه راء 
که گاه لباس مخصوص و دکور نیز داشت, همراهمی 
می‌کرد. مدرسه‌ی ویژه‌ای نیز برای تربیت گلادیاتورها 
تأسیس شده بود که شاگردانش اکثراً برده‌ها بودند. 
همچون میم, تماشاگران از این نمایشها نیز هر روز چیز 
تازه‌ای می‌خواستند و در آنها اسرای بیگانه‌ای‌را از 
اهالی‌ی بریتانیا با اسرای افریقا و آسیا به جان هم 
می‌انداختند. در اين مسابقات سلاحهای گوناگونی با 
شیوه‌های مختلف جنگی به کار برده می‌شد. چنین به نظر 
می‌رسد که رومیان از تماشای بازی مرگ و زندگی لذت 
ویده‌ای می‌بردند؛ بازی‌ای که در آن حداقل یکی از 


۱۳۸ 











تئاتر و درام رومن 


طرفین جنگنده نایود می‌شد. مگر اینکه مورد توجه مردم 
قرار می‌گرفت و ازمرگ نجات می‌یافت. 

وناسیون:», با جنگ حیوانات, رابطه‌ی نزدیکی با 
مسابقات گلادیاتوری داشت. و همجون سابقات 
گلادیاتوری, در آمفی تثاتر اجرامی‌شد. نمايش جنگ 
حیوانات وحشی, احتمالا نخستین بار در ۱۸۶ بیش از 
میلاد در سیرکوس ۰ اجرا شد.و بزودی 
جزء نمایشها درآمد. این نمایش گاه به صورت جنگ بین 
انسان و حبوان و حشی نیز اجرا می‌شد.در اواسط سده‌ی 
اول بیش از میلاد اجرای وناسیون بسیار مفصل شده بود. 
اما هنوز رواج کامل نيافته بود, تا آنکه در سال ۸۰ 
میلادی کولوسنوم».» افتتاح شد. در مراسم افتتاحیه‌ی 
کولوسئوم, که صد روز به طول انجامید. حدود ٩۰۰۰‏ 
حیوان کشته شدند. البته بسیاری از حیواناتی که به 
میدان مسابقه آورده می‌شدند. حیوانات وحشیی تربیت 
شده‌ای بودند که فقط نمایش می‌دادند و واقعاً 
نمی‌جنگیدند؛ اکشر این حیوانات به یکی از این دو طریق 
مورد بهره‌برداری قرار می‌گرفتند: در نمایش شکار 
جانوران وحشی, گروههایی مسلح به میدان می‌آمدند و 
حیوانات موجود درمیدان را می‌کشتند؛ یا انسانهایی که به 
میدان فرستاده شده بودند. طعمه‌ی حیوانات قرار 
می‌گرفتند. بهترین نمونه‌ی این مراسم. طبق منابع موجود 
مسیحیان محکوم به مرگی بودند که به عنوان مجازات به 
میدان فرستاده می‌شدند تا.طعمه‌ی شیران گردند. 
سرگرمیهای دیگر دوران امپراتوری که خود معلول توع 
طلبی رومیها بود شامل نمایش حیوانات گوناگون از نقاط 
مختلف دنیا بود. اين میدانهای نمایش, یا قتلگاههاء با 
درختان گوناگون تزیین می‌شدند. و در آنها تبه ماهورها 
وعوامل دیگر دکوری ساخته می‌شد تا محبط طبیعی و 


۷۳۹ 


منظره‌ای دیدنی ایجاد کنند. و قربانیان اغلب لباس 
مخصوص و مناسب نمایش می‌پوشيدند. دراواخر 
امپراتوری روم علاوه بر نمایشهای تفریحی این گونه 
مسابقات گلادیاتوری ووناسیونها به خاطر قتل عامی که 
در آنها انجام می‌گرفت مورد توجه بسیار بودند. 

شاید تماشایی‌ترین این نمایشهای تفریصی 
ناماکیاد»., با جنگ دریایی باشد. این نمایش اولین بار در 
سال ۴۶ پیش از میلاد توسط ژولیوس سزار در دریاچه‌ای 
که بدین منظور فراهم آمده بود بریا گردید؛ در این 
نمایشن؛ جنگی بین ۲۰۰۰ ملوان و ۶۰۰۰ پاروزن در 
گرفت. بعدها آمفی تثاترهایی ساخته شد که پر از آب 
می‌شدند و اختصاص به این نوع نمایشها داشتند. شاید 
عظیم‌ترین نمايش اماکیا مربوط به سال ۵۲ میلادی 
باشد, که در دریاجه‌ی فوسینه:» در شرق رم به مناسبت 
تکمیل کانال آبیی رم پریا شد. در این مراسم ۱۹۰۰۰ 
اجراکننده به جنگ پرداختند. و بسیاری نیز کشته شدند. 

گاهی تقلید کمرنگی از این سرگرمیها در تثاتر نیز 
به عمل می‌آمد. دراین مواقع ارکسترا بر از آب می‌شد و 
يلك جنگ دریایی کوچك, با يك باله‌ی آبی, در آن بریا 
می‌گردید. يا چند گلادیاتور درارکسترا» با در صحنه تا 
بای جان با هم می‌جنگیدند. اما امکانات تثاتر برای 
رفابت با میدانهای وسیعی که در بسیاری از شهرها برای 
این گونه نمایشها ساخته شده بود. بسیار ناجیز بود. از 
طرف دیگر, نمایشهای تثاتبری نیز ظاهراً به شکل 
روزافزونی به آمفی‌تناترها کشیده شدند. و ابزارهای 
ماشینی برای بالا و پایین بردن وسایل سنگین صحنه 
دراین میدانها. پیشرفت بسیاری کرد. دیگر آنکه, 
مسابقات گلادیاتوری و وناسیون امکان توآوریهای 
بیشتری فراهم می‌کردند. و گاه‌با ارائهی سرگرمیهای 


تثاتر و درام رومن 


دیگر, یا اجرای باله‌هایی با گروه عظیم رقصگران و 
صحنه‌های باشکوه, برنامه‌های خود را رونق بیشتری 
می بخشید ند. 

هرچند فعالیتهایی که شرح آن رفت جزه تثاتر 
محسوب نمی‌شوند. اما در مطالعه‌ی تثاتر رومن نمی‌توان 
از این نمایشها نادیده گذشت. اين نمایشها هر از گاهی 
در کتار اجرای نمایشنامه‌های دراماتیكك جشنواره‌ها 
عرضه می‌شدند, و بازیگران تئاتر ناچار بودند با آنها به 
رقابت بپردازند. به اين ترتیب ضرورت خشن شدن تثاتر 
در دوران امپراتوری را په خاطر اجبار در جذب تماشاگر 
و رقابت در مقابل نمایشهای آنچنانی می‌توان دریافت. 
اما پرای درك اهمیت مقام تثاتر در اين رقابت همین نکته 
بس که تا اواسط سده‌ی چهارم میلادی سالانه ۱۰۰ روز 
به تتاتر و ۷۵ روز به سرگرمیهای دیگراختصاص داده 
شده بود (هر چند توجه به اين نکته نیز ضروری است که 
همه‌ی تثاترهای روم بر روی هم به اندازه يك نمایش در 
سیرکوس ماکسیموس تماشاگر نداشتند). 


چگونگی تولید نمایشها 


مدیریت جشنواره‌های دولتی که در آنها نمایشهای 
تفریحی ترئیب داده می‌شد. با مسژولان محلی بود که 
بودجه‌ای برای مخارج جشنواره دریافت می‌کردند. اين 
رژسا گاه شخصاً مخارج اضافی را به عهده می‌گرفتند, 
چرا که يك جشنواره‌ی موفق موجب کسب اعتباری‌برای 
آنان می‌شد. برای لودی اسکانیسی۸۰ (یا قسمت مربوط 





به نمايش تثاتر در جشنواره) قراردادی بین مدیران 
برنامه‌ها (دومینی».۰) و بازیگران (گ رکس:) بسته 
می‌شد. سرپرست هر گروه احتمالاً نمایشنامه‌ها را 
شخصاً از نویسندگان خریداری می‌کرد و تهیه‌ی 
موسیقی, وسایل صحنه. و لباس را نیز همو برعهده 
داشت. احتمالا نمایشنامه‌ها بیش از اجرای عمومی برای 
رئیس جشنواره اجرا می‌شدند تا هم در صورت لزوم 
ممیزی (سانسور) شوند وهم کیفیت اجرا مورد تأیید قرار 
گیرد. معلوم نیست که آیا برای نمایشها تبلیغ یا آگهی 
عمومی هم به عمل می‌آمده یا نه, اما دیوارکو بهایبی 
(یوستر) در دوران امپراتوری وجود داشته که چیزهای 
مختلفی را تبلیغ می‌کردند. 

معمولا شرکتهای تجارتیی متعددی نمایشنامه‌ها 
را به جشنواره‌ها پيشنهاد می‌نمودند. و هر يك مبالغی 
دریافت می‌کردند. اما پرداختهای اضافی با جوائن 
جداگانه به شرکتها یا بازیگران و نویسندگانی اعطا 
می‌شد که مورد توجه ویژه‌ی تماشاگران قرار گرفته 
باشند. در منابع قدیمی اشارات جسته گریخته و 
غیرمستقیمی وجود دارد که حاکی از دادن رشوه به 
تماشاگران یا مدیران جشنواره برای کسب رأی بیشتر 
است. در دوران امپراتوری» امپراتوران اعمال نفوذ قابل 
توجهی بر نمایشنامه‌ها می‌کردنده و بسیار اتفاق می‌افتاد 
که بازیگری را مورد لطف یا خشم قرار دهند. معمولا 
تماشاگران بیشترین تأثیر را بر اجرای تثاتر داشتند. هر 
نمایشنامه‌ای بدون وقفه پس از نمایشنامه‌ی قبلی اجرا 
می‌گردید. و فاصله‌ی بین درامها با نمایشهای تفریحی و 
میمهای کوتاه پر می‌شد؛ اجرای درامها در سراسر روزی 
که به لودی اسکانیسی اختصاص داشت. ادامه می‌یافت. 

ورود به نمایشهای دولتی هميشه رایگان بود و 
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همه‌ی طبقات مردم قادر بودند آنرا بیینند. پلوتوس به 
پرستاران» کودکان. برده‌ها, فاحشه‌ها, ملازمان مقامات 
عالیرتبه, و زنانی اشاره می‌کند که در جایگاه تماشاگران 
برای یافتن جای مناسب کشمکش و بلوای‌غریبی بپا 
می‌کردند. در بعضی دوره‌ها, در ارکسترا جایگاه ویژه‌ای 
برای سناتورها ذخیره می‌شد. تعدادی بلیط مربوط به 
دوران امپراتوری به دست ما رسیده که معلوم نیست این 
بلیطها مخصوص اشخاص مهمی بوده است که جا 
برایشان ذخیره می‌شد, یا همه‌ی تماشاگران مجبور به 
تهیه‌ی آنها بودهانده تا پیش از ظرفیت تثاتر تماشاگر وارد 
نشود. منطقی‌تر آن است که بگوییم جایگاه‌ها را کسانی 
اشغال می‌کردند که زودتر می‌آمدند. 

تئاترها گنجایش هزاران نفر را داشتند. ظرفیت 


تصریر ۱۹.۳. (۵) اين ژتونها با بلیطها احتمالاً در 
دوران روم, برای ورود به تلاتر مورد استفاده بوده‌اند. 





۱۵۱ 


تثاترهای موقت اولیه‌ی زم را نمی‌دانيم. اما اولین تئاتر 
دائمی که ساخته شد. حدود ۱۰,۰۰۰ نفر گنجایش داشته 
است. پیداست در اين زمان بخش کوچکی از اهالی رم 
قادر به دیدن نمایش بودند. زیرا در سال ۲۰۰ پیش از 
میلاد جمعیت رم حدود ۲۱۵,۰۰۰ نفر بوده و در دوران 
آمپراتوری به يك میلیون نفر افزایش یافت. معمولاًهمه‌ی 
نمایشنامه‌های جشنواره در يك تئاتر اجرا می‌شدند. اما در 
يك جشن باشکوه در سال ۱۷ پیش از میلاد. سه تناتر 
مختلف سه شبانه روز پشت سر هم تئاتر اجرا کردند. 

عموماً توجه تماشاگران بیشتر به نمایشهای 
سرگرم‌کننده بود. اما مدیران رسمی ناچار بودند طبق 
برنامه پیش بروند. تماشاگران هرگاه می‌خواستند 
می‌توانستند تثاتر را ترك کنند و باز به تثاتر برگردند. 
گذشته از آن, برای جلب توجه تماشاگران آسان پسند» 
نمایشهای دیگری وجود داشت, که با درام جدی به 
رقابت برمی‌خاست. دو اجرای اولیه‌ی مادرزن اثر ترنس» 
از آنرو با شکست روبرو شد که تماشاگران برای دیدن 
رقص طناب و مسابقه‌ی گلادیاتوری که همزمان اجرا 
می‌شد. تئاتر را ترك کردند. تماشاگران همچئین برای 
تهیه غذا و نوشابه که در بیرون به فروش می‌رسید, تثاتر 
را ترك می‌گفتند. 

تماشاگران رومی ظاهراً در اظهار تحسین یا 
اعتراض نسبت به اجراها عجول بودند. و از آنجا که 
عکس العمل تماشاگران تعبین‌کننده‌ی موفقیت و در نتیجه 
دریافت جایزه يا پول اضافی بود. لذا بازیگران برای 
جلب رضایت آنان مدام باید لاش می‌کردند. بسیاری از 
منابع قدیمی تثاتر روم را به خاطر آنکه مجبور بوده با 
سلیقه‌ی نازل مردم عامی هماهنگ گردد, و در نتیجه دچار 
سقوط شده بود, سرزنش کرده‌اند. 


ارلین ساختمان دائمی تثاتر در رم در ۵۵ بیش از میلاد 
ساخته شد. و این امر ۲۰۰ سال پیش از معرقی درام به 
روم. و یکصد سال پس از تاریخ نوشتن آخرین 
نمایشنامه‌ی موجود ررمی انجام گرفت. همانند یونان, 
ساختمان دائمی تثاتر در روم نیز بسی دیرتر از دوران 





درخشان درام نویسی به وجود آمد. 

در سده‌ی سوم پیش ازمیلاد ساختمانهای متعدد تثاتر 
برای آنکه رومیان بتوانند از آنها اقتباس کنند وجود 
داشته است. از جمله (۱) تثاتر اتروسکی, (۲) تثاتر 
آتلان. و (۳) تئاتر یونانی. اینکه کداميك از اينهاء یا 
تئاترهایی دیگر, الگوی تثاتر رومن بوده‌اند. برای ما 
روشن نیست. چنین می‌نماید که لیویوس آندرو نیکوس 
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برای اولیسن بار ساختمان تثاتسر هلنسی را برای 
نمایشنامههای خود اقتباس کرده باشد. زیرا وی بیش از 
هر نویسنده‌ی دیگری با تثاترهلنی آشنایی داشت. از طرف 
دیگر, از آنجا که در تئاتر رومن انواع مختلف سرگرمیها 
اجرا می‌شد. و ظاهراً برای هر جشنواره‌ای يك ساختمان 
موقتی هم در کنار ساختمان اصلی بربا می‌داشتند, لذا 
می‌توان تصور کرد که در طول زمان تجر بیات زیادی در 
بنای تثاتر رومن حاصل شده باشد. مسألهی ارتباط 
نمایشهای تئاتری و مراسم مذهبی پیچیده است. به رغم 
یونانیان اولیه. رومیان در بزرگداشت خدایان گوناگونی 
نمایش برپا می‌کردند که هر يك از آنان حریم مقدس و 
ویژه‌ی خود را داشت., و استفاده از آن برای مراسم 
خدایان دیگر مناسب نبود. هنسین.۸ در کتاب معبد - 


تصویر ۲۱۰۳ ناتری در ارران محوجه‌ی اجه ما 





امن ناثر بمر بر داضهی نه‌ای ساخبه مدهه و 


تئاترهای رومن به این نتیجه می‌رسد که «همه‌ی 
محلهایی که به منظور لودی اسکانیسی ساخته شده‌اند و 
مطمئناً, و شاید به احتمال زیاد. پیش از استقرار تثاترهای 
دائمی در روم وجود داشتند. نه تنها با يك معبد مربوط 
بوده‌اند, بلکه در مقابل معبد جای مشخص خود را 
داشته‌اند.» ری همچنین می‌گوید که نمایشها همواره در 
«دیدرس خدا»بی اجرا می‌شدند که جشنواره مر بوط به او 
بود. و ضمتأً صحنه را رو به معبد می‌ساختند تا خدا بتواند 
نمایش را ببیند. 

ارلین تناتر دائمی در رم. معبدی در بالای جایگاه 


تماشاگران داشت که وقف ونوس شده بود. بسیاری از 
مورخان این عمل را ضمنا به عنوان حیله‌ای قلمداد 
می‌کنند, که به کار رفته بود تا جلوی اعتراض سناتورها را 
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برای ساختن تناتر دائمی بگیرد. گرچه اين تعبیر ممکن 
است صحت داشته باشد, اما امکان اینکه در تثاتر بمپثی 
سنت رایچ ساختمان تثاتر ادامه یافته باشد نیز وجود 
دارد. از طرف دیگر, در روم همواره گروههایی بودند که با 
اجرای نمایش مخالفت می‌کردند و آن را عامل فساد و 
اسراف می‌شناختند. برخی ازمورخان معتقدند که ساخته 
نشدن تثاتر دائمی تا سال ۵۵ بیش از میلاد خود امتیازی 
برای این گروه بوده است. همچنین قبل از اين تاریخ, 
احتمالا سنای رم ساختن تثاتر دائمی برای يك خدا را 
صلاح نمی‌دانست, مگر آنکه برای خدایان دیگرنیز 
تثاتری اختصاص داده شود. و ساختن اين همه تثاتر 
هزینه‌ی زیادی در بر داشته است. در هر صورت ساختن 
تثاترهای دائمی که در ۰۱۷۹ ۱۷۴, و ۱۵۵ پیش از میلاد 
شروع شده بود. پس از آن ادامه نیافت. شاید در دوران 
امپراتوری دعویی خدایان گوناگون به این طریسق 
اجابت می‌شد که در هر تثاتر معبد و محرابی را به خدایان 
اختصاص دهند, و در جشنواره‌ی هر يك از آنهاء تمثال یا 
مجسمه‌شان را در محراب آن نصب کنند. گذشته از علل 
تبدیل تئاترهای موقتی به دائمی, باید تفاوتهای بین اين 
دو نوع ساختمان نیز مورد بررسی قرار گیرد. 

اگر فرض کنیم سالیانه پنج جشنواره در روم وجود 
داشته باشد و برای هر يك از اين جشنواره‌ها يك تثاتر 
موقتی ساخته شود و پس از پایان جشنواره خراب شود. 
در نتیجه تا سال ۵0 پیش از میلاد می‌بایست حداقل ۵۰۰ 
تثاتر موقتی ساخته و خراب شده باشد. احتمال اینکه این 
گونه تناترهای موقتی اندازه و طرح واحدی داشته باشند 
بسیار کم است. حداکثر می‌توان چنین فرض کرد که 
ویژگی کلی آنها یکسان بوده است. و محققانی که 
کوشیده‌اند تئاترهای موقتی را بازافرینی کنند معمولا 


۱۵۴ 





اسکلت آنها را سست‌تر و ساده‌تر از تثاترهای سنگیی 
دائمی تجسم کرده‌اند. عدم توافق بین مورخان درباره‌ی 
جزئیات تناترهای موقتی حول موضوعانی نظیر پیچیدگی 
و دقت پس‌زمینه‌ی صحنه, اندازه‌ی صحنه, و گنجایش 
جایگاه تماشاگران دور می‌زند و هيچيك از این اختلافها 
را نمی‌توان با اطمینان مرتفع ساخت. 

به نظر می‌رسد بنای تثاترهای دائمی رفته رفته 
مجلل‌تر» پر خرج‌تر» و با جزئیات بیشتری ساخته می‌شد. 
گفته می‌شود در ٩٩‏ پیش از میلاد کلاودیوس بولچر 
تئاتری بنا کرد که نقش دیوارهایش به قدری راقعگرا 
بودند که پرندگان برای لانه سازی در نقش مناظر آن گرد 
می‌آمدند. پلینی»۱» (۷۹-۲۳ میلادی) می‌نویسد مارکوس 
آمیلیوس اسکوروس0» در ۵۸ پیش از میلاد تتاتری 
ساخت که صحنه‌اش سه طبقه داشت؛ طبقه‌ی اول از 
سنگ مرمرء طبقه دوم از شيشه, و طبقه‌ی سوم از چوبهای 
مطلا ساخته شده بود؛ تثاتر تماماً با ۳۶۰ ستون‌و ۳۰۰ 
مجسمه‌ی برنزی تزیین یافته بود. و اودیتوربوم آن برای 
۰ تماشاگر گنجایش داشت. پلینی همچنین نوشته 
است که گایوس اسکریبونیوس کوریو۱۳» دو تثاتر ینا کرد 
که پشت به پشت هم هر يك بر روی محوری گردان قرار 
داشتند. و در حالی که تماشاگران در جایگاه نشسته 
بودند. در قسمت. يا دو تثاتره به هم می‌بیوستند و تشکیل 
يك آمفی تثاتر را می‌دادند. هر چند محققان امروزی 
شدیداً در صحت این اظهارات تردید دارند. اما گزارش 
پلینی در همان دوران مبنی بر آن است که ساختمان 
تتاترها چندان غیرعادی و مجلل بود که به افسانه 
می‌ماند. 

با توجه به بزرگی و پیچیدگیی تثاترهای موقتی. 
عجیب نیست اگر پمپثی اجازه یافته باشد تا در سال ۵۵ 
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پیش از میلاد يك تثاتر دائمی بسازد. قبل از پایان سده. دو 
تثاتر دیگر نیز در رم بنا گردید: یکی تثاتر بالبوس0 در 
۳ پیش ازمیلاد که گنجایش حدود ۸۰۰۰ نفر را داشت» 
دیگری تئاتر مارسلوس:» در ۱۱ پیش از میلاد که 
ظرفیتی حدود ۱۳۰۰۰ نفر داشت. بجز اینهاء تئاتر 
دائمی دیگری در روم ساخته نشد. اما ساختن تثاترهای 
موقتی همچنان در رم رشهرهای دیگر تامدتها ادامه‌داشت. 
تئاترهای موقتی نیزء تا پایان امپراتوری‌ی روم به 
تدریج به تثاترهای دائمی تبدیل گردیدند. 

از آنجا که طرح تئاترهای دوران امپراتوری به 
یکدیگر شبیه بودند. با مطالعه‌ی آثار به جا مانده, 
می‌توان کلیانی از مختصات اصلی آنها رابمدست آورد. 
این تثاترها بعکس تتاترهای یونانی, که در سراشیبها بنا 
می‌شدند. در زمین مسطح ساخته می‌شدند. رفت و آمد 
تماشاگران از طریق راهروهایی که در اطراف و پایین 


تصویر ۲۲.۳.نقشه‌ي تثاتر پمپتی که در اواخر دوران 
عظمت روم ساخته شده است. معبد ونوس در قسمت 
بالای نقشه, و صحنه‌های بزرگ و پیچیده‌ی آن به نام 
اسکینافرون در بایین دیده می‌خوند. 


جایگاه تعبیه شده بود به راحتی انجام می‌گرفت. و گاه که 
تثاتری بر روی تبه بربا می‌شد, راهروها با بریدن 
سراشیبها به وجود می‌آمدند. تمدادی راهرری عمودی» 
اودیتوریوم را به چند بخش (يا کاوهآ۱0) تقسیم می‌کرد و 
يك راهروی افقی‌ی وسیع در وسط سراشیبی و يك ایوان 
در بالای آن, رفت و آمد افقی را میسر می‌ساخت. شاید 
لازم به توضیح باشد که به کارگیری طاق از سوی رومیها 
امکان ایجاد اسکلتهای عظیم‌تری را نسبت به بناهای 
یونانی فراهم آورد. در ساختمانهای پونانی به کار بردن 
جر ال در دا کوارتها معیول ردان زوتها پدولیل 
استفاده از طاق قوسی نیازی نداشتند که سنگینی‌ی 
ساختمانها را بر درش تبه‌ها بگذارند. 

ساختمان صحنه (اسکینا) و اردیتوریوم (جایگاه 
تماشاگران) به هم متصل می‌شدند و با ارتفاعی مساوی و 
دایره‌وار بك واحد ساختمانی را تشکیل می‌دادند. 





۱۵۵ 
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راهروهای آن نظیر پارودوسها بودند و سقف داشتند. و 
محل ورود به جایگاه (با ومیتوریاه) و ارکسترا را به 
وجود می آوردند. بر هر يك از این راهروها یا گذرگاههای 
مم نها نگهای ساعتهفن عه و براق مقاف ات 
جشنواره, که ناظر بر حسن انجام جشنواره بودند. دخیره 
(رزرو) می‌شد. یا امپراتور و اشخاص سرشناس دیگر 
در آنها می‌نستند. ارکسترا. که به شکل نیمدایره‌ی 
کال بوفر جر زوع معنوله ای تعستن افزاد متشخعن 
بود. ارکسترا گاهی نیز برای اجرای رقص, جنگ 
حیوانات, مسابقات گلادیاتوری, یا باله‌های آبی به کار 


می‌رفت. 

صحنه (یا پولپیتوم۰) حدود ۱۵۰ سانتی‌متر 
ارتفاع داشت و خط جلوی آن روی قطر دایره‌ی ارکسترا 
می‌افتاد. در تناترهایی که پیش از ۱۰۰ میلادی ساخته 
شده‌اند. گیره یا شیارهایی برای نصب پرده در نزدیکی 





لبه‌ی صحنه تعبیه می‌شد؛ و بعد از سده‌ی دوم میلادی, با 
بیدا شدن روشهای دیگره این شیارها پر شدند. اندازه‌ی 
مه یسگی یه انداومی خاتر دافت» اما تصمول با 
معیارهای آمر وزی؛ بسیار گشاده و وسیع بود. و حدود ۶ تا 
۲ متر عمق, و از۲۰ تا بیش از ٩۰‏ متر درازا داشت. بر 
دیوار عقب صحنه, سه تا بنج در ورودی قرار داشت. و 
حداقل يك در بر هر يك از بالها (جناحها) (با 
ورسورا:.۱0), دردو سوی صحنه قرار داشت. جلو خان یا 
نما (اسکینافرون:۱)ی ساختمان صحنه به وسیله‌ی 
ستونها. طاقچه‌ها. رواقها. و مجسمه‌های رنگین یا اکلیل 
کاری شده تزییین می‌شد. بالای صحنه را سقفی 
می‌پوشاند. تا هم آكوستيك صدا را اصلاح کند. و هم 
اسکینافرون مجلل آن را از باد و باران محافظت نماید. 
اکتر تتاترهای دائمی‌ی اولیه احتمالاًدارای نمای صاف و 
مسطح بوده‌اند. اما بس از سده‌ی دوم میلادی تورفتگیها 
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و طاقچه‌های مدوری معمول گردید تا دهلیزهای عمیق و 
شاه نشینهایی را در نمای صحته ایجاد کند. ترکیب اخیر 
در فضای انتهای صحنه ایجاد می‌شد و چیزی شبیه يك 
راهرو می‌ساخت. اتاق لباس کنی و مکانهای لازم دیگر 
برای گروه بازیگران در قسمت بالای صحنه قرار داشت. 
ساختن درهای مخفی در کف صحنه معمول بود. و در 
بعضی تثاترها روزنه‌ی مرتفعی در یکطرف صحنه تعبیه 
می‌شد که احتمالاٌ مورد استفاده‌ی مدیر صحنه بود. 

رومیها به آسایش تماشاگران توجه زیادی مبذول 
می‌داشتند. در دوران امپرانوری؛ تاشیتنانتی به وجود 
آوردند که توسط آب روان, هوای اودیتوریوم را خنك 
می‌کرد.و برای حفظ تماشاگران از گرمای خورشید. در 
۷۸ پیش از میلاد سایبانهایی (یا ولا۳) ساخته شد که 
در در ردیف به دکلهایی که در پیشامدگیهای بالای 
اودیتوریوم وجود داشت نصب می‌شد. این سایبانها رنگ 
آمیزیی زیبایی داشتند, و گاه تصویری را در سطح قابل 
رژیت آن نقاشی می کردند. (مثلا نرون دستورداده بود که 
اورا به عنوان خدای خورشید در حال راندن ارابه, بر اين 
سایبانها تصویر کنند). 

در دورن امپراتوری روم حدود ۱۳۵ تثاتر دائمی 
ساخته شد, که مهمترین آنها به این ترتیب قابل ذکرند: 
تلاتر اوستیاا۳" (در ایتالیا) بین ۳۰ و ۱۲ پیش از میلاد. 
آرل»:« (در فرانسه) احتمالاً قبل از ۴۶ پیش از میلاد. 
اورانژ (در فرانسه) در سده‌ی اول يا دوم میلادی؛ 
مریداه» (در اسپانیا) در سال ۱۸ پیش از میلاد؛ 


تیمگادده۰ جمیلا0. دوگا (همه در شمال آفریقا) ۰ 


بین ۸ ,۱۹۲ میلادی؛ ساپراتا»:۸ (آفریقای شمالی) 
حدود ۲۰۰ میلادی؛ آسپندوس:؛ (در جنوب آسیای 
صغیر) در ۱۸۰-۱۶۱ میلادی؛ و آتن در ۱۶۱ میلادی. 


۱۵۷ 


در بخش یونانی‌ی امپراتوری‌ی روم معدودی تثاتر 
کاملاً رومی ساخته شده بود. اما روش چاری بر آن بود 
که همان ساختمانهای تثاتر بونانی را تغییر دهند و 
مطابق سلیقه‌ی رومی در آورند. در بعضی از این تثاترهاء 
تیروماتا (ورودیهای صحنه) را تغییر داده و به شکل 
اسکینافرون رومی در می‌آوردند؛ صحنه‌ی بسیاری از 
آنها را مرتفع» و تعدادی را نیز با صحنه‌های کم ارتفاع» 
حدود ۱۵۰ سانتی متر» می‌ساختند. در یونان» برای 
افزودن بر عمق صحنه غالا صحنه را تا قسمتی از 
ارکسترا تا ۷ متر پیش می‌آوردند. از آنجا که 
باخضائهایبزناتی فاد ال طرقی بزه:عبولا پلل دن 
ورودی‌ی اضافی در انتهای دیوار در هر دو سوی صحنه 
تعبیه می‌کردند تا تعداد درها را به ۵ تا ۷ برسانند. 


ساختمانهای دیگر برای 
نمایشهای تفریحی 


علاوه بر تثاتره ساختمانهای دیگری نیز در رم و شهرهای 
دیگر برای نمایشهای تفریحی بنا گردیده بود. و سیرکوس 
ماکسیموس که برای مسابقات ارابه‌رانی طراحی شده 
بود, بزرگترین و قدیمیترین این ساختمانها بود. اين بنا 
ابتدا در سال ۶۰۰ پیش از میلاد در زمینی به ابعاد ۲۶۰ در 
۰ متر بتا گردید. در آغاز امپراتوری» استادیسوم 
(جایگاه تماشاگران) آن گنجایش ۶۰,۰۰۰ تماشاگر را 
داشت, اما بعدها ظرفیت آن از اين هم بیشتر شد. شکل 
اولیه‌ی اين سيرك میدانی بود که ۱۴ ارابعران در کنار هم 
می‌توانستند در آن مسابقه بدهند. با آنکه این محل برای 
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ارابه‌رانی طراحی شده بود. نمایشهای سیرگ (لودی 
سی رکنس۳) مثل اسب‌دوانی» مشت‌زنی: کشتی, جنگ 
حیوانات وحشی, و غیره نیز در آن اجرا می‌گردید. بعدها 
۳ سيرك نیز در رم ساخته شد که تاریخ بنای آخرین آن 
٩‏ مبلادی است. 

از جمله ساختمانهای دیگر برای نمایش: 
آمفیتثاتر بود که برای وناسیون و مسابقات گلادیاتوری 
به کار می‌رفت» وگاه ناماکیا نیز در آنجا برگزار می‌شد. 
اولین آمفی‌تتاتر در ۴۶ پیش از میلاد بنا شد. که همچون 
دو آمفی‌تثاتر ی که بعد از آن ساخته شد ساختمانهایی 


موقتی بودند. سیس. در سال ۸۰ میلادی آمفی تثاتر 
فلاری:۱۳ (که آمروزه کولوسنوم خوانده می‌شود) بنا 
گردید. این بنا دراصل سه طبقه داشت. و در سده‌ی سوم 
میلادی يك طبقه‌ی دیگر به آن افزوده شد. اين ساختمان 
حدود ۴۸ متر ارتفاع ۰ متر درازا و ۱۵۴ متر پهنا 
داشت. و حدود ۵۰,۰۰۰ نفر تماشاگر را در خود جای 
می‌داد. صحنه با میدان آن ۸۷ در ۵۴ متر بود. این 
کولوستوم بالاکشی داشت که می‌توانست دکورهای 
سنگین, جانوران وحشی, و مسابقه دهندگان را از 
زیرزمین صحنه به سطح صحنه آن‌بالا بکشد. 


تصویر ۲۴.۳. بازسازی‌ی سبرك رومن. از دوران کالیگولا و نرون. سده‌ی اول پیش از میلاد. برگرفته از کتاب 


معماری, نوشته‌ی دررم .)۱٩۰۵(‏ 


زو وف 
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صحنه 


پس زمینه‌ی اصلی صحنه در تثاتر رومن اسکینافرون 
نامیده می‌شد. در کمدی, این نما (قاساد) به عنوان 
خانه‌هابی که در کنار گذرگاه (خیابان) قرار دارند به کار 
گرفته می‌شد. در تراژدی, اماء این نما معمولا به عنوان 
قصر یا معبد به کار می‌رفت. هر چند در برخی نمایشنامه‌ها 
صحنه فضایی باز و بدون ساختمان, یا منظره‌ی يك 
دهکده است. اما صحنه‌ها از نمایشنامه‌ای به نمایشنامه‌ی 
دیگر تغییری نمی‌کرد. چنانکه در پیش درآمد (پرولوگ) 
نمایشنامه‌ی مناکمی اثر بلوتوس آمده است «در این 
نمایشنامه, نام این شهر اییداموس:۳ است؛ و در 
نمایشنامه‌ی دیگر شهر دیگری خواهد بود.» تماشاگران 
احتمالاً محل نمایش را از گفتار من نمایشنامه 
درمی‌یافتند. 

در مورد بس زمینه‌ی صحنه مسائل متعددی وجود 
دارد. از جمله تعداد و انواع جزئیات سه بعدی که در 
نمایشنامه‌های پلوتوس و ترنس مورد نباز بود. برخی 
محققان اظهار می‌دارند. برای اين منظور تعدادی ایوان, 
شاه‌نشین, وعوامل دیگری نظیر آن وجود داشته است. و 
برخی برآنند که بر دیوار عقب صحنه پرده‌های نقاشی 
نصب می‌شد. منشا این اختلافات از انجاست که در 


۰ نمایشنامه‌های موجود صحنه‌های فراوانی برای استراق 


سمع وجود دارد که در آنها دو بازیگری که در صحنه 
هستند نباید یکدیگر را ببینند. عده‌ای از مورخان تأکید 
می‌کنند که وجود عناصر سه بعدی برای اين گونه 
صحنه‌ها ضروری بوده است. تابازیگر بتواند درپشت آنها 
پنهان شود. و عده‌ای دیگر اصرار دارند که قراردادهای 
نمایشی در صحنه‌های رومن به بازیگران اجازه می‌داده تا 


۱۵۹ 


در صورت لزوم تظاهر به دیدن یا ندیدن یکدیگر کنند. 

مسألی دیگری که کاملاً با اين مسأله ارتباط 
نزديك دارد وجود صحنه‌ه‌ای داخلی مختلف در 
نمایشنامه‌هاست. از آنجا که در کمدیها تعدادی 
صحنه‌های میهمانی و صحنه‌های داخلی دیگر وجود دارد, 
لذا برخی از محققان به اين نتبجه رسیده‌اند که اين گونه 
صحته‌ها در هشتبهای سرپوشیده يا دهلیزها و جلوی 
درهای متعدد موجود در نمای صحنه اجرا می‌شدند تا بهتر 
بتوانند داخلی بودن صحنه را مجسم نمایند. هنوز 
عده‌ای نیاز به اين تمهیداث را نمی‌پذیرند. و به هر حال 
این حدسیات همه تحت تأثیر برداشت آمروزی از 
واقعگرایی است, و هيچيك از اين جدلها قابل اثبات 
نیست. محتمل آن است که قرارداد صحنه‌ای در دوران 
پلوتوس و ترنس بسیار قوی‌تر از واقعگرایی به سبك 
امروزین بوده باشد. 

درهای موجودادر اسکینافرون از اهمیت شایانی 
برخوردار بودند. چرا که هر يك از اين درها می‌توانست 
نماینده‌ی يك خانه‌ی مجلل باشد. از ایشرو در 
نمایشنامه‌ها. اشارات فراوانی توسط بازیگران به اين 
درها وجود دارد. در کمدیها. بازیگران از اين درها برای 
فرار استفاده می‌کردند, با بازیگری را کتك زده در بشت 
یکی از این درها محبوس می‌نمودند. یا اورا از آنجا آزاد 
می‌ساختند. در تراژدی همه‌ی درهای اسکینافرون 
احتمال به عنوان ورودی‌ی همان صحنه استفاده می‌شد. 
بعضی از مورخان باستانی ذکر کرده‌اند که در میانی برای 
ورود شخصیت اصلی نمایش و درهای کناری برای ورود 
شخصیتهای کم اهمیت‌تر بوده است. اگر چنین باشد. 
صحنه‌پردازی می‌بایستی کاملا قراردادی بوده باشد. 
درهایی نیز که در ورسورا (یا بالهای صحنه) تعبیه شده 
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بودند. کار بردی قراردادی داشتند. بسیاری از نویسندگان 
باستانی اظهار داشته‌اند به عنوان قرارداد پذیرفته شده 
بود که یکی از این درها به میدان» در دیگر به پناهگاه, یا 
نگرگاه, و یا به يا دهکده گشوده شود. 

پریاکتوا ظاهراً در اکثر موارد مهمتر ین وسیله‌ای بود 
که مکانهای مختلف را از هم مجزا می‌کرد. ویتروویوس 
در ۱۵ پیش از میلاد اظهار داشته: «اسکینا به تنهایی 
چنین کاربردهایی دارد: در مرکز آن دو در وجود دارد که به 
شکل قصرهای سلطنتی تزیین یافته‌اند؛ در طرف راست و 
چپ درهایی وجود دارد که اتاق با مکان مبهمانها را 
مشخص می‌کند؛ و در قسمت عقب فضایی وجود دارد که 
دکورهای گوناگون را در آنجا قرار می‌دهند. این دکورها 
را یونانیان پریاکتوا می‌نامند. و آنها قطعات متحرك 
منشوری شکلی هستند که در هر سطح آن منظره‌ای نقش 
شده است.» در مورد اینکه در سطوح سه گانه پریاکتوا 
چه چیزی نقاشی می‌شد. ویتروویوس می‌افزاید: «سه 
نوع صحنه وجود دارد. اول صحنه‌ی تراژيك, دوم صحنه 
کميك. سوم صحنه‌ی ساتیری. دکور (مناظر) این 
صعنه‌ها شباهتی به یکدیگر ندارد. صحنه‌ی تراژيك با 
ستونها, تزبینات معماری‌ی سنگی, مجسمه‌هاء و اشیاه 
دیگر مناسب شاهان مشخص می‌شود؛ صحنه‌ی کميك 
تصویر خرت و پرتهای شخصی, ایوانها و چشم‌اندازهایی 
با ردیف پنجره‌های خانه‌های معمولی را دارد؛ و صحنه‌ی 
ساتیری با درختان, غارهاه حفره‌ها, کوههاء و چیزهای 
دیگر روستایی که به شکل منظره در آمده‌اند معیین 
می‌شود.» تفسیر معنای اين نوشته خود موجب جر و 
بحثهای فراوانی شده است. ظاهراً قابل ملاحظه‌ترین 
تقسیر اين نوشته آن است که می‌گوید صحنه‌پردازی‌ی 
نمایشها قراردادی بوده. و این صحنه‌های قراردادی بر 


روی پریاکتوایی که در هر طرف صحنه قرار داده می‌شد 
نقش می‌گردید. در هر حال پریاکتوا نمی‌توانسته بیش از 
قست کوچکی از صحنه‌های وسیع اسکینافرون را 
بپوشاند. و بقیه‌ی صحنه خالی و درمقابل دید بوده است. 

بیشترین مباحث در موردنیازهای پس زمینه‌ی 
صحنه مر بوط به درام است. تثاترهای دائمی پس ازرواج 
یافتن شکلهای پست‌تر نمایشی ساخته شدند و بعضی از 
آنهابیشتر بر جنبه‌ی تماشایی و پر خرج نمایشها تأکید 
داشتند. بیداست اطلاع ما از قراردادهای 
صحنه‌پردازی‌ی نوع اول بسیار کم است. شاید 
آگاهیی ما بر اين نکته که دو نوع پرده در نمایشهای 
رومن مورد استفاده قرار می‌گرفته راه گشا باشد: اول. 
اولیوم(۰۱۳۲ یا پرده‌ی جلو؛ دوم. سیپاریوم0۳» یا پرده‌ی 
بس زمینه. اولیوم شاید بسی پیشتر, یعنی در ۱۳۳ پیش از 
میلاد. به کارمی‌رفت. و به هر حال مسلم است که در سال 
۵۶ یش از میلاد وحود داشته است. این پرده توسط 
تیرهای بزرگی آن قدر پایین می‌آمد تا در شیارهای کف 
جلوی صحنه جا بگیرد. با بلند کردن تیرها به شکل 
عمودی پرده بالا می‌رفت. و با خواباندن تیرها به صورت 
افقی پرده بایین می‌آمد. پس از سده‌ی دوم پرده از بالا 
آویخته می‌شد و در موارد لزوم با طناب کشیده می‌شد. 
پرده‌ی جلو از نظر تماشایی بودن بسیار با اهمیت بود. 
زیرا با این عمل می‌شد در صحنه تغییرات ناگهانی به 
وجود آورد. با تابلوی چشمگیری را به سرعت عوض 
کرد. قبل از وجود این پرده. همه‌ی بازیگران در دید کامل 
تماشاگران به صحنه وارد یا از آن خارج می‌شدند. پس از 
پیدایش این پرده» تهیه کنندگان باید متحمل مخارج زیادی 
می‌شدند تا با تمهیدات گوناگون تغییرات صحنه را ممکن 
سازند. 


تصویر ۰.۲۵.۳ (9) مفطم از کولوسنوم. نمایشی از 
مهندسی‌ی رومبان باستان. اين آمفی‌تناتر گنجایش 
۰ تماشاگر را داسته است. 


سیهاریوم احتمالاً همراه میم وارد تثاثر شد. در ایتدا 
يلك پرده‌ی کوچك موقتی در انتهای صحنه آویخته می‌شد 
تا هم پس زمینه‌ی بازی رافراهم آورد و هم جلوی دیده 
شدن بازیگران در پشت صحنه را بگیرد» و ورود و خروج 
بازیگران احتمالااز شکافهایی که در پرده ایجاد شده بود 
انجام می‌گرفت. با اهمیت یافتن میم. سیپاریوم رفته رفته 
بزرگتر شد و اغلب به جای پس زمین‌ی صحنه به 
اسکینافرون آویخته می‌شد. اينکه بر روی این پرده 
مناظری نقاشی می‌شد یا نه, و اینکه پرده‌ها در رابطه با 
نمای کل صحنه چه وضعی داشته‌اند برای ما روشن 
نیست. چنین به نظر می‌رسد که تمایلی برای مجلل 
ساختن پرده‌ها وهمچنین مجلل ساختن نمای صحنه‌های 
دائمی وجود داشته است واین دو تمایل متضاد یکدیگرند, 
چرا که پرد‌ی مجلل احتمالاً جلوی دیده شدن نمای 
مجلل صحنه را می‌گرفت. 

تمهیدات زیادی برای هر چه تماشایی‌تر کردن 
نمایش با استفاده از گروه عظیم رقصگران. جنگهاء و 
جمعیتهای عظیم در صحنه به عمل می‌آمد. این گرایش به 
حیرت افزابی در تماشاگران از اوایل سده‌ی اول میلادی 
آغاز شد. سییر و ۳ می‌نویسد که در مراسم وقف تثاتر 
پمیشی در سال ۵۲ پیش ازمیلاد. در یکی از نمایشها ۶۰۰ 





قاطر از عرض صحنه عبور داده شدند. و در نمایشی 
دیگر ۳۰۰ گوی در صحنه به نمایش گذاشته شد. این 
گونه افراط کاریها. در دوران امپراتوری حتی شدیدتر 
گردید, زیرا واقعگرایی در مناظر عظیم و ایجاد صحنه‌های 
هیجان‌انگیز جزه اولین هدفهای تثاتسر در دوران 
امپراتوری بوده است. 

هر چند درباره‌ی ابزارهای مکانیکی‌ی پیچیده‌ی 
صحنه به ندرت در مدارك پاستانی ذکری به میان آمده 
است, اما می‌دانیم که رومیها فن برانگیختن شگفتی و 
اعجاز تماشاگران را به خوبی می‌دانسته‌انده و در این راه 
از ابزارهای مکانیکی پیچیده‌ای در صحنه استفاده 
می‌کردند. این گونه ابزارها, ظاهراً در آمفی تئاترها و 
بویژه در کولوسئوم توسعه یافتند. در سده‌ی اول میلادی. 
از این وسایل برای بالا کشیدن حیوانات وحشی از زیر 
زمین به سطح صحنه استفاده می‌شد, و بعدها اين وسایل 
برای جا به جایی‌ی دکور نیز به کار می‌رفت. در کنار بنای 
اصلی تثاتر ساختمانی بنا شد که در آن وسایل صحنه و 
دکورانبار می‌شدند. این دکورها در صورت لزوم به 
زیرزمین کولوسئوم که حدود ۷ متر زیر میدان حفر شده 
بود, حمل می‌شدند. و از آنجا به كمك بالاکشهای عظیم 
به سطح میدان (یا صحنه) آورده می‌شدند. مارشال(۳ 





۱۶۱ ۱ ۱۶. 











تثاتر و درام رومن 


(حدود ۴۰ -حدود ۱۰۲م.) هنگام توصیف صحنه‌های 
مشکل در کولوستوم به «صخره‌های غلتان و جنگلهای 
جادویی متحرك» اشاره می‌کند. در صحنه‌های دیگره 
زمین دهان می‌گشود. وجنگلی جادوبی با چشمه‌های آب 
در صحنه ظاهر می‌گردید. و اين جنگل, به سرعت از 
جانوران گوناگون متعلق به سرزمینهای دیگر پر می‌شد. 

در این گونه صحنه‌هاء گاه درام یا پانتومیم نیز 
اجرا می‌شد. در يكك نمایش, جنایتکاری که ادعا می‌کرد 
آرفئوس ۳۰ است از زیر زمین میدان ظاهر شد, چنانکه 
گوبی از جهان اسفل آمده باشد. وی نغمه‌ای نواخت که 
صخره‌هاو درختان را افسون کرد. به طوری که رقص و 
شادمانی آغاز کردند. و جانوران در زیر پای او زانو زدند, 
ودر پاپان نمایش خرسی وی را تکه تکه کرد. 

در بخش شرقی امپراتوری, جایی که نمایشها 
خونریزیی کمتری داشتند. تأکید نمایشها بر رقصهای 
پی‌ريك۳۰» (يا نمایشی شبیه باله) بود. اپولیوس::۳ 
(سده‌ی دوم میلادی) در داستان خود به نام مسخ,۳۱» 
نمایشی را در آمفی تئاتری در کورنت چنین وصف 
می‌کند: صحنه سه بعدی به نظر می‌رسید. کوه بلندی 
داشت که بر بالای آن بوته‌های گل. درخت» جویبارهاء 
بزهای در حال چرا. و چوپانی دیده می‌شدند. اين نمایش 
تفریصی درباره‌ی داستان قضاوت پاریس در 
موردزیبایی هرا آتنا""۰» و آفرودیت۱۰ بود که در 
بالای کوهی انجام می‌گرفت. در پایان. جشمه‌ی شراب از 
قله‌ی کوه جوشیدو همه‌ی صحنه را درخود غرق کرد. 

هر چند اين توصیفات مربوط به آمفی تتاترها 
است. اما نان دهنده‌ی آن است که مهندسان رومی 
شیوه‌های صحنه‌ای غریبی را تدارك می‌دیدند که در 
دوران باستان بسی پیچیده و توهم‌انگیز می‌نمود. 


۱۶۳ 


بازیگران و بازیگری 


اصطلاح معمول برای بازیگر در روم هیستوریون بود. و 
اصطلاح کانتور»» (به معنای سخنور, تحریرکننده) نیز 
به کار برده می‌شد. در آغاز بين بازیگر درام جدی و 
اجراکننده‌ی میم (میموس یا سالتاسوره۳) تمایز 
آشکاری وجود داشت, و بازیگر میم منزلت کمتری 
داشت. اما در اواخر سلطه‌ی روم اصطلاح هیستوریون 
به همه‌ی انسواع بازیگران اطلاق می‌شد. غالب 
اجراکنندگان نمایشها مرد بودند» و تنها در میم.بازیگر 
زن وجود داشت. 

در مورد پایگاه اجتماعی بازیگران رومی اختلاف 
زیادی بین مورخان وجود دارد. بعضی اظهار داشته‌اند که 
همه‌ی بازیگران بردگانی بودند که به مدیران شرکتهای 
تهیه‌ی نمایش تعلق داشتند.اگرچه اين نظر در پاره‌ای از 
موارد صادق است. اما مطلقاً همه‌گیر نبوده است. 
روسیوس۱۳». معروفترین بازیگر رومی» مسلماً هیچگاه 
برده نبوده است. و در حقیقت پس از مدتی به حلقه‌ی 
نجبا درآمد. همچنین آسوبوس::. معاصر روسیوس. 
عضو آپتیمیت«ه بود. اين گروه نفوذ قابل ملاحظه‌ای بر 
مسائل اجتماعی داشت. وی صاحب ثُروت بی‌کران, 
نفوذ, و قدرت بسیار بود. در سالهای اولیه بسیاری از 
بازیگران عضو کوله‌گیسوم پوتصاروم:۵. انجمن 
نویسندگان و بازیگران بودند. اين انجمن در سال ۲۰۷ 
پیش از میلاد تأسیس شده بود. مدارك گواهی می‌دهند که 
اعضای این انجمن از احترام زیادی برخوردار بوده‌اند. و 
این احترام تنها برازنده‌ی کسانی بود که از حقوق تام 
اجتماعی برخوردار بوده باشند. از طرف دیگر بازیگران 
میم. همواره فرودست شناخته می‌شدند و بسیاری از آنها 











احتمالاً برده بوده‌اند. لذا بهتر است بگوییم گرچه اکثر 
بازیگران جزء طبقات فرو دست اجتماع به شمار 
می‌آمدند. اما پایگاه اجتماعیی آنها با یکدیگر تفاوت 
بسیار داشته است. 


ازاجراکنندگان حرفه‌ای در روم» پیش از معرفی 
کمدی و تراژدی توسط لیویوس آندرونیکوس در ۲۴۰ 
پیش از میلاد. اطلاع کمی در دست داریم. آندرونیکوس 
در نمایشنامه‌های خود بازی می‌کرد. اما درام نویسهای 
پس از او به ندرت نویسنده و بازیگر بوده‌اند. وتهیه و 
اجرای نمایشنامه‌های خود را به عهده‌ی تهیه‌کنندگان 
حرفه‌ای وامی‌نهادند. از اینرو در روم میان نویسندگی 
نمایش و اجرای آن ارتباط نزدیکی وجود نداشت. 

با آنکه برای تعداد بازیگران در نمایشهای رومن 
محدودیتی در کار نبود. نمایشنامه‌هایی که به دست ما 
رسیده‌اند. توسط يك گروه پنج یا شش نفری قابل اجرا 
به نظر می‌رسند, به شرط آنکه همچون نمایشهای یونانی 
ایفای نقشهای دوگانه و چندگانه مجاز بوده باشد. 
گروههای نمایشی در روم» احتمالً بسیار بزرگتر از یونان 


۱۶۳ 


تصویر ۰۲۶۰۳ دو بازیگر کمدی رومن. پیکره‌ی برنزی 
بر روی جعبه‌ای متعلق به سده‌ی سوم که در پرانعیت در 
نزدیکی رم پیدا شده است. موزه‌ی بریتانیا. 


تصویر ۰۲۷۰۳ يك زن اجراکننده‌ی میم. در حال رقص: 
در دستهای وی قاشقك و بر پایش کفش زنگوله‌دار 
(اسکارابلوم) به چشم می‌خورد. بر کلاه؛ دامن» و مج 
پایش نیز زنگوله بسته است. مجسمه‌ی برنزی متعلق به 
حدود سال ۲۰۰ میلادی. موزه هنر دانشگاه پرپنتین 





تئاتر و درام رومن 


بوده‌اند, هر چند درباره‌ی وسعت و تعداد اعضای گروهها 
در دوران جمهوری اطلاعی نداریم. نام معدودی از 
بازیگران دوران اولیه‌ی روم در منابع ذکر شده است؛ 
پلوتوس اشاره می‌کند که پلیوا»» بازیگر یکی از 
نمایشنامه‌های او, و لوسیوس آمبی ویوس تورپیو۵0 مذیر 
اجرایی همه بازیگران در نمایشنامه‌های ترنس بوده 
است. 

در سده‌ی اول پیش از میلاد. با سقوط درام در روم» 
تأکید بسپاری بر بازیگران «ستاره» می‌شد. به طوری که 
به تدریج په جای يك نمایشنامه يك سلسله صحنه برای 
هنرنمایی بازیگر ستاره نوشته می‌شد. پانتومیم نیز برای 
يك رقصگر طراحی می‌شد, و در میم. با آنکه تعداد 
زیادی بازیگر تنها برای تشدید تأثیرات نمایشی شرکت 
می‌کردند. معمولاً بازیگر اصلی ستاره‌ی همه‌ی نمایش 
بود. بسیاری از ستارگان ثروت می‌اندوختند. و در دوران 
امپراتوری, ستارگان, همچون دوران ما پیروانی به هم 
می‌رساندند. در سده‌ی ششم میلادی» تئودوراهه» يك زن 
بازیگر میم به ازدواج 
در آمد. در اواخر فرمانروایسیی روم بندبازان» 
شعبده‌بازان. شمشیرخواران. شعله‌پاشان» و رتصگران 
محبوبترین مجریان نمایشها بودند. 

شیوه‌ی بازیگری نیز به تناسب شکلهای نمایشی 
تغییر می‌یافت. در کمدی و تراژدی, شیوه‌ی بازیگری 
ظاهراً ادامه‌ی همان قراردادهای تکامل یافته در یونان 
بود. ما در شکلهای سنتیی درام. بازیگران هميشه مرد 
بودند. صورتك می‌پوشیدند, و احتمالا در يك نمایشنامه 


امپراتور روم شرقی 


چندین نقش اجرا می‌کردند. در تراژدی بازیها کند. با 
وقار, و تحریری (دکلماتوری) بود؛ در کمدی, بازیها 
تندتر و گفتگوها مکالمه‌ای بود. اکثر نقشها نیاز به کارایی 


۱۶۴ 


در سخن گفتن, آراز خواندن, و رقصیدن داشت. 
نویسندگان آن روزگار روم همچنین روشن کرده‌اند که 
حرکات (ژستهای) القایی» و پانتومیم (که تابع اطوار 
شناخته شده بود) مایه‌ی همیشگیی هر اجرایی بوده 
است. در تراژدی, حرکت بازیگر باشکوه و آرام. اما 
درکمدی زنده‌تر و واقعی‌تر بود. زیراء در کمدی 
دویدن, کتك زدن و بازیهای مسخره‌ی «خرکی» ظاهراً 
بسیار متداول بوده است. 

بنا به گفته‌ی نوبسندگان آن عصر روم. بازیگران 
رومی تمرینات فنیی دامنه‌داری انجام می‌دادند, از 
جمله, شکل نکه داشتن سر نحوه‌ی قرار دادن پاه 
استفاده از دست, وطنین صدای مناسب برای احساسها 
رموقعیتهای متفاوت. از آنجا که در نمایشهای روسی گاه 
۱۴۳۰۰۰ تماشاگر در يك تثاتر گرد می آمدند. لذا بازیگران 
در حالات و حرکات خود اغراق می‌کردند تا از فواصل 
دور قابل تشخیص باشند. همه‌ی ایسن نکات نشان 
دهنده‌ی آن است که فن بازیگری بسیار قراردادی بوده 
است. از طرف دیگر, مربیان فن بیان در روم. اغلب 
بازیگران را تشویق می‌کردند که سخن گفتن مردم عادی 
را الگوی خود قراردهند. در نتیجه ظاهراً حرکات؛ 
حالات. و آهنگ سخن گفتن معمولی اساس کار قرار 
می‌گرفت و سپس برای استفاده در صحته شکل اغراق 
شده و قراردادی‌ی آن به کار می‌رفت. 

از منابع چنین برمی‌آید که بازیگران غالبا در يك 
نوع درام تخصص می‌یافتند. هر چند آندرونیکوس و 
روسیوس از این رسم تخطی کردند و در هر دو نوع» یعنی 
تراژدی و کمدی, بازی کردند. در بسیاری از منابع گفته 
شده که آندرونیکوس سخن گفتن را از آراز جداکرد. و 
پس از او قسمتهای موزیکال را اجراکننده‌ی دیگری 





که گیسن خود را برداسه است: بعر اپت ده 








می‌خواند. و بازی را بازیگر اجرا می‌کرد. اين نظر ظاهراً 
مبتنی بر سندی است که می‌گوید آندرونیکوس پس از 
آنکه نمایشی را چندین بار تکرار کرد صدايش گرفت. 
اغلب محققان امروزی این نظر را رد کرده‌اند. زیرا در 
نمایشنامه‌های پلوتوس و ترنس گفتار و آواز رابطه‌ی 
نزدیکی به هم دارند. و جدایی بازیگر از خواننده در آنها 
بسیار مشکل است. اما اينکه قسمتهایی از نمايشنامه که 
مورد تشویق تماشاگران قرار می‌گرفت بارها تکرار 
می‌گردید. نگرش رومیان را نسبت به بازیگر برای ما تا 
حدی روشن می‌سازد. 

در میمها معولا صورتك به کار نمی‌رفت. لذا 
حالات و حرکات صورت حایزاهمیت بود. میم در طول 
تاریخ خود نمایشی کم و بیش بدیهه سرایانه بود, لذا 
برای ابداع گفتار, کردار. و حرکات آن نیاز فراوانی به 
استعداد وجود داشت. احتمالا بازیگران میم برحسب 
زیبایی یا زشتی ظاهری انتخاب می‌شدند. چرا که 
داستانهای موجود میم عموماً بر گرد مسائلی مثل جاذبه‌ی 
جنسی یا جنبه‌های عجیب و غریب دیگر دور می‌زنند. در 
سده‌ی درم پیش ازمیلاد. گروههای نمایشی احتسالا 





بسیار کوجك بودند. وشاید بیش از سه يا چهار عضو 
نداشتند؛ اما در دوران امپراتوری هر گروه تا شصت نفر 
اجراکننده در اختیار داشت. البته عده‌ای از آنان بندبان 


رقصگر, تردست, و شعبده باز بودند. و عده‌ای سیاهی 
لشگر نیز برای جلوه بخشیدن به نمایش به صحنه 
می‌رفتند. 

در پانتومیم نقش اصلی بر عهده‌ی يك بازیگر بود. 
اين بازیگران که زیبایی و نیروی بدنی خوبی داشتند, 
سراسر متکی به حالات و حرکات خود بودند و از اين 
طریق شخصیتها و موقعیتهای مختلف را تجسم 
می‌بخشيدند. در دورانی که میم روز به روز اغراق شده‌تر 
و سطحی‌تر می‌گردید. بسیاری از بازیگران پانتومیم به 
خاطر ظرافت و پیچیدگیی حرکاتشان در تصویرگری‌ی 
حالات گوناگون. شهرت زیادی يافته بودند. 

علاوه بر نمایشگران عمومی, احتمالاً در اواخر 
دوران سلطه‌ی روم. بازیگران و اجراکنندگان خصوصی 
نیز وجود داشتند. این بازیگران احتمالاً بردگانی بودند که 
توسط ثروتمندان نگهداری می‌شدند. تا برای میهمانیها و 
محافل آنها سرگرمی فراهم کنند. 


۱۶۵ 





صورتك و لباس 


تا چندی پیش مورخان براساس سندی متعلق به سده‌ی 
چهارم میلادی این نظریه را پذیرفته بودند که روسیوس 
برای پنهان کردن لوچی چشم خود, اولین بار در سده‌ی 
ارل پیش از میلاد صورتك بر چهره نهاد. مطالعات اخیر 
نشان داده که بسی پیش از روسیوس, در آغاز تتاتر 
رومن, صورتك وجود داشته است, و در تأیید نظر اخیر 
مدارك زیادی به دست آمده است. از طرفی همه‌ی 
مناطقی که روم را تحت تأثیر قرار داده‌اند. از جمله 
اتروریا, یونان, و جنوب ایتالیاء در نمایشهای خود از 
صورتك استفاده می‌کردند. لذا دلیلی ندارد که رومیان 
الگوهای تراژدی و کمدی یونانی و نیز فارسهای آتلان و 
رقصهای اتروسکی را نپذیرفته باشند. ضمناً استفاده از 
صورتك امکان بازی در چندین نقش توسط يك بازیگر را 
نیز فراهم می‌کرد. و مسأله‌ی انتخاب بازیگران بسیارراء 


۱۶۶ 


تصویر ۰۲۹.۳ صورتکهای ساختسه سده برای 
نمایتنامهی آندریا ابر ترنس. از کتابی خطی متعلق به 
سده‌ی نهم مبلادی. کتابخان‌ی واتیکان 


مثلاً در نمایشنامه‌های مناکمی و آمفیتریون اثر پلوتوس, 
حل می‌کرد. 

صورتکها از پارچه‌ی کتانی ساخته می‌شدند. و با 
موهای مصنوعی. همه‌ی سر و صورت بازیگر را 
می‌پوشاندند. از آنجا که عموماً پذیرفته شده است که 
صورتکهای رومن به صورتکهای تئاتر هلنی شباهت 
داشتند. لذا فهرستی که پولوکس از صورتکها داده (ر, ك. 
فصل دوم)» در مورد صورتکهای رومن نیز باید تا حدی 
صادق باشد. منابع دیگر ما کتابهای مصور خطی درباره‌ی 
نمایشنامه‌های ترنس, از سده‌ی چهارم و پنجم میلادی 
می‌باشند که صورتکهای مربوط به هر نمایشنامه را نیز در 
آنها نقاشی کرده‌اند (تصویر ۳. .)۲٩‏ 

در این کتابها صورتکهای پانتومیم دهان بسته 
دارند. لوسیان:ه در سده‌ی دوم میلادی درباره‌ی 
صورتکهای پانتومیم می‌نویسد که بسیار طبیعی‌تر از 
صورتکهای اغراق شده‌ی تراژدی بوده‌اند. کینتیلیان ۱۵۹ 
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تویسنده‌ی سده‌ی اول میلادی درباره‌ی صورتکها 
می‌نویسد که اين صورتکها دو طرف داشتند. يك طرف 
حالتی شاد و طرف دیگر حالتی جدی داشت تا بتوان 
بدون تغییر صورتك حالت چهره را تغییر داد. بازیگران 
میم معمولا صورتك نمی‌پوشیدند. و با محبوب شدن میم 
در دوران امپراتوری, استفاده از صورتك رواج کمتری 
یافت. 
لباس بازیگران به نسبت نوع بازی تغییر می‌کرد. 
کمدیهایی که براساس داستانهای یونانی نوشته می‌شدند 
(فابیولا پالیاتا) از سنت لباس در کمدیی نو پیروی 
می‌کردند (ر. لد. فصل دوم). این لباسها از لباس 
روزمره‌ی مردم آتن اقتباس می‌شدند. احتمالاً در مورد 
کمدیهایی که منشاً رومی (فابیولا توگاتا) داشتند نیز این 
اصل حاکم بود. و در آنها نیز لباس رومی جانشین لباس 
یونانی می‌گردید. در این صورت باید گفت لباس معمول 
در کمدیهای رومی پیراهن بلند رومی بود که بر روی آن 
جبّه یا توگا.» می‌پوشیدند. 
لباس تراژدی نیز بر سنت یونانی استوار بود. 
فابیرلا کرپیداتا (با ترازدی به روال یونانی) احتمالا 
قراردادهای دوره‌ی هلنی را دنبال می‌کرد (فصل دوم)؛ هر 
چند برخی از محققان برآنند که شیوه‌پردازی 
(استیلیزاسیون) در لباس ترازدیهای یوتانی در اواخر 
دوران عظمت یونان, نتیجه‌ی تأثیر رومیان بوده است. 
گذشته از خاستگاه تأثیرات» می‌توان گفت که لباسهای 
تراژدی در یونان و روم به هم شبیه بوده است. زیرا 
لباسهای فابیولا پرایکستا (يا تراژدی به روال رومی) 
احتمالاً همان قراردادهای فابیولا کرپیداتا را دنبال 
می‌کرد. با اين تفاوت که لباسهای رومی در نمایشها نقش 
اساسی‌تری داشته است. توگا با حاشیه‌های ارغوانی 
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(توگا پراتکستا) چندان اهمیت داشت که يك شکل 
دراماتيك رومی نامش را از این نوع لباس گرفته است. 


تصویر ۳۰.۳. مجسمه‌ای از عاح. يك باریگر ترازدی در 
سده‌ی دوم مبلادی. صورتك منخ شده, موی بلند 
مصنوعی, و کفشهابی با تخت مریفع در آن قابل ترجه 
است. برخی محققان این مجسمه را نماینده‌ی باریگر 
آ 


یونانی در درران هلنی می‌دانند. اما رومسی بودن آن 


محتمل‌تر است 
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معمولاً عقیده بر آن است که هر يك از چهار 
شخصیت اصلی در فابیولا آتلانا صورتك و لباس ویژه‌ی 
خود را داشت که استانده شده بود و در نمایشنامه‌های 
مختلف همان صورتکها به کار می‌رفت. از آنجا که اکثر 
شخصیتهای دیگر نمایش مردم عامی یا روستایی بودند. 
لباسشان صورت اغراق شده‌ی لباسهای محلی را 
داشت. بعضی از اسامی شناخته شده در فارسهای آتلان 
به طبیبان. موسیقیدان‌ان, نقاشان, طالع‌بینان» و 
ماهیگیرانی اشاره می‌کنند که احتمالاً هر يك از طریق 
لباسشان شناخته می‌شدند. 

اجراکنندگان پانتومیم پیراهنها و جبه‌های بلندی 
می‌پوشیدند تا آزادی حرکت را از آنها سلب نکند. در 
پانتومیم که یکی از شکلهای تلطیف یافته‌ی تراژدی بود. 


احتمالاً لباسها کمتر اغراق شده بود. هیچ اشاره‌ای 
درباره‌ی لباسهای پانتومیم کمدی وجود ندارد. زیرا اين 
شکل نمایشی محبوبیتی نیافت و زود از بین رفت. 


بازیگران میم به عنوان لباس اصلی پیراهن بلندی 
می‌پوشیدند. اما مهمترین ضمایم فرعی‌ی این لباس 
ریسینیوم۱۳ یا باشلق بود که گاهی برای بدل پوشی از 
آن استفاده می‌شد. برخی از شخصیتهای میم. احتمالك 
شخصیتهای ابله, لباس سنتونوکلوس:۶» با روپوش 
چهل تکه می‌پوشیدند و سرهای خود را می‌تراشیدند. اما 
بازیگران نقش مردان مشهور و اشخاص متشخص و نظیر 
آن, مثل ستارگان سینمای امروز, لباسهای گرانقیمت و 
آخرین مدل در بر می‌کردند. 


تصویر ۰۳۱.۳ (*) انواع لباسهای رومن, مربوط به طبقات گوناگون. لباس طرف چپ توگا نام دارد, و حالت 
چبنهای آن از قاعده‌ی دقبقی پیروی می‌کرد. 
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تصویر ۰.۳۲.۳ نوازندگان. نقش موزاييك‌خانه‌ای در 
سمبتی. برخی محققان ایین صحنه را نمایش يك 
میان‌برده‌ی همسرایی در کمدی نوی یونان می‌سناسند. 
اما اين صحنه می‌تواند صحنه سرگرمی در نمایش 
دیگری نبر باسد. نوازندگان فلوت دو لوله و مازهای 
ضربی می‌نوازند. 


موسیقی 


با آنکه موسیقی در نزد رومیها مقام والایی نداشت» اما 
شاید تحت تأثیر اتروریا؛ موسیقی در نمایشنامه‌های 
لاتین بیش از نمایشنامه‌های یونانی مورد استفاده قرار 
می‌گرفشت. حدود دو سوم گفتارهای نمایشنامه‌های 
پلوتوس با موسیقی همراهی می‌شد. و در نمایشنامه‌های 
دیگران تنها اندکی کمتر از اين مقدار موسیقی به کار 
می‌رفت. 

همچون موسیقی یونانی» از دستگاههای موسیقی 
رومی هم اطلاع کمی در دست داريم. موسیقی در 
نمایشنامه‌های رومی توسط نوازنده‌ی فلوت در هر گروه 
ساخته می‌شد. و او در طول اجرا به تنهایی نوای زمینه را 
می‌نواخت. يك منبع مر بوط به سده‌ی اول پیش از میلاد 
ذکر می‌کند که موسیقی آن قدر قراردادی شده بود که هر 
تماشاگری با شنیدن نوای موسیقی می‌فهمید چه 
شخصیتی به صحنه خواهد آمد. بناپراین احتمال دارد که 





موسیقی در تثأتر رومن به موسیقیهای معمولی در فیلمهای 
سینماییی دوران ما شباهت بیشتری داشته است. اعتبار 


سازندگان موسیقی در روم باستان را از آنجا می‌توان 
دریافت که در بایگانیها نام آنها بلافاصله پس از بازیگر 
نقش اول اورده شده است. 

موسیقی نمايشنامه‌ها به وسیله‌ی «فلوتی» که دو 
لوله‌ی ۵۰سانتیمتری داشت‌نواخته می‌شد. این فلوت به 
گردن نوازنده آویخته می‌شد تا دستهای وی را برای 
رهیری ارکستر آزاد بگذارد. نوازنده‌ی فلوت در طول 
نمایش در صحنه می‌ماند. و احتمالا همراه هر بازیگری 
که در صحنه بود حرکت می‌کرد. 

عناصر موسیقی در پانتومیم پیچیده‌تر از درامهای 
معمولی بود. زیرا در پانتومیم يك دسته ارکستر شامل 
فلوت, نی, سنج, و سازهای ضربی دیگر شرکت می‌کرد؛ 
همچنین می‌توان گفت موسیقی در میم در دوران 
امپراتوری. با مفصل و مجلل شدن نمایشها. کاربرد 
گسترده‌تری یافت. 


۱۶۹ 
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افول_تئاتر رومن 


تئاتر رومن از نظر تعداد اجراهاء تثاترهاو نمایشهای 
مجلل, در سده‌ی چهارم میلادی به اوج خود رسید. هر 
چند این فعالیتها تا دویست سال بعد از آن نیز از طریق 
نمایشهایی با سرمایه‌های شخصی ادامه یافت. اما با 
مشکلات زبادی رو برو گردید و سرانجام مضمحل شد. 

یکی از مراکز بازدارنده‌ی تئاتر فاسد رومن ظهور 
کلیساهای مسیحی بود. مذهب جدید در آغاز ضعیف بود. 
و با جذب پیروان بیشتر با مخالفتهای سیاسی و مذهبی 
فراوانی روبرو شد. پیروان مذهب جدید. پس از نیرو 
گرفتن. احکام دولتی را بیش از آنچه که مذهب اجازه 
میداد گردن نمی‌نهادند. و به رغم سنت روم که خدایان 
ملل دیگر را نیز ارج می‌نهاد. آنان اصرار داشتند که 
همه‌ی خدایان دیگر دروغ و بدلی هستند. سرانجام 
رومیان پذیرفتند که خدای عبری را نیز همراه خدایان 
دیگر بپذیرند. اما در نتیجه‌ی سرپیچی مسیحیان از 
پذیرش خدایان دیگرء امپراتور مذهب جدید را به عنوان 
عاملی خرابکار و منحط در ایالت لغو کرد. 

به رغم کشتار مسیحیان, قدرت مسیحیت به تدریج 
افزایش یافت. قسطنطین۱۳۳ (امپراتور رم در ۳۲۴- 
۷ ابتدا مسیحیت را قانونسی اعلام کرد. و 
تلودوسیوس(۶ اول در ۳۹۳ هر مذهب دیگری غیراز 
مسیحیت را غیرقانونی شناخت. لذا پس از حدود ۴۰۰ 
میلادی» یکی از منابع اصلی تغذیه‌ی تثاتر رومن, یعنی 
جشنواره‌ها. متروك شد و دیگر جشنواره‌ای برای 
بزرگداشت خدایان کافر بربا نگردید. از آنجا که در آن 
دوران. رومیان سرگرمیهای نمایشی را یکی از حقوق 
اصلی خود می‌شناختند. تثاتر به بقای خود ادامه داد. ولی 


۱۷۰ 


مسابقات گلادیاتوری در سال ۴۰۴ میلادی, و وناسیون 
در سال ۵۲۳ میلادی منسوخ شدند. 

تئاتر رومن به سه دلیل آماج حمله مسیحیان بود. 
ارل آنکه تداعی‌کننده‌ی جشنواره‌هایی بود که در 
بزرگداشت بتها با خدایان کافر برگزار می‌شد. دوم آنکه, 
هرزگیهای میم برای رهبران کلیسای مسیحی اهانت آمیز 
تلقی می‌شد. سوم آنکه, در نمایشهای میم غالبا مراسم 
مسیحی از جمله سل تعمید و مراسم نان و شراب مقدس 
مورد استهزا قرار می‌گرفت. در نتیجه نزاع بین تئاتر و 
کلیسا اجتناب‌ناپذیر بود. ترتولیانوس (حدود۱۵۰ - 
حدود ۲۲۰م.)» دین شناس آفریقای شمالی, در کتاب 
دسپکتاکولیس خود تثاتر رومن را تقبیح می‌کند و 
اظهار می‌دارد که مسیحیان هنگام غسل تعمید باید تثاتر 
رومن را تکفیر کنند. از حدود ۳۰۰ میلادی به بعد 
مقامات کلیسا مسیحیان را از تماشای تثاتر رومن نهی 
می‌کردند. ودر ۳۹۸ شورای مسیحیان کارتاژ فرمان تکفیر 
کسانی را که در روزهای مقدس به جای کلیسا به تثاتر 
می‌رفتند صادر کرد. بازیگران تثاتر از شرکت در مراسم 
دینی محروم بودند. مگر آنکه از شغل خود توبه می‌کردند. 
اين قانون, حتی تا سده‌ی هجدهم میلادی نيزدر بسیاری 
از نقاط لغو نشده بود. 

مخالفت کلیسا ظاهراًتأثیر قاطعی بر تثاتر رومن 
نداشته است. از طرفی مسیحیان به تنهایی نتوانسته‌اند 
تثاتر رومن را نهی کنند. بلکه دو نیروی دیگر نیز در کار 
بوده‌اند: فساد امپراتوری از درون. و فشار بربرها 
ازبیرون بر اين امر شدت بخشید. پس از سده‌ی دوم 
میلادی احساس رفاداری به ایالت. که منبع اصلی‌ی 
نیروی جمهوری بود. به طرز روزافزونی کاهش یافت و 
دیوانسالاری و نظامی‌گری دست مردم را از امور میهن 





تصویر ۰۳۲.۳ (8) صحنه‌ای از يك جنگ گلادیاتوری, گلادیانورها حق داشتند سلاح خود را انتخاب کنند. 
برگرفته از موزانبکی متعلق به سده‌ی چهارم میلادی. 


کوتاه ساخت. گذشته از آن. نظامیان و دیوانسالاران از 
کشورهای دیگری استخدام می‌شدند. از اینرو نسبت به 
بایتخت علاقه و وابستگیی خاصی نداشتند. و 
امپراتوری برای ساده کردن اداره‌ی قلمروی وسیع خود. 
آن را به دو قسمت تقسیم کرده بود. در سال ۴۰۰ میلادی 
اين دوقسمت کاملا مستقل از یکدیگر بودند؛ رم به عنوان 
مرکز در غرب باقی ماند. اما قسطنطنیه. که استوارتر و 
ثروتمندتر از غرب بود مرکز شرق گردید. 

ضعف داخلی غرب موجب شد که نتواند در مقابل 
هجوم قبایل بربر ایستادگی کند. و در ۴۱۰ میلادی 
ویزیگوتها,۱۳ به تنهایی توانستند رم را مسخرکنند. 
هنگامی که بار دیگر پایتخت در سال ۴۷۶میلادی اشغال 
شاب آخرین امپراتور بومی‌ی روم عزل گردید. و پس از 
آن روم توسط بربرها اداره شد. با آنکه بر برها مایل بودند 
همان امپراتوری غرب را ادامه دهند و علاقه‌ی چندانی به 
انهدام آن نداشتند و فقط می‌خواستند بر آن حاکم شوند, 
اما بعضی مورخان, سال ۴۷۶ را پایان امپراتوری‌ی غرب 
می‌شناسند. امپراتوریی روم به سرعت متلاشی شد و در 
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سده‌ی ششم میلادی نیم‌ی غربی آن هم ظواهر يك 
امپراتوری‌ی بکپارچه را از دست داد. 


در سده‌های پنجم و ششم فرمانروایان بربر» 
همچون پیشینیان خود. پشتیبانی از تثاتر را تهورآمیز 
می‌یافتند. لذا پس از هر تحول و انقلابی اجراهای تثاتری 
دوباره از سر گرفته می‌شد. تئودوریك. (یادشاه 
اوستروگوتها که از ۴٩۳‏ تا ۵۲۶ بر ایتالیا فرمان راند) 
حتی تثاتر بمپثی را بازسازی و تعمیر کرد. ولی در طول 
سده‌ی ششم وضع دگرگون شد. آخرین مدرك قطعی از 
يك نمایش تثاتری در روم در يك نامه به تاریخ ۵۳۳ 
میلادی .ه دست آمده است. شاید تئاتر سالها بعد ادامه 
یافته باشد. اما گمان نمی‌رود که بعد از حمله‌ی 
لومیارددها در ۵۶۸ حان سالم به در برده باشد. زیر 
پس از آن اجراهای تشاتری از رسمیت افتادند و 
پشتیبانی مالی درلت قطع شد. از آن پس تثاتر در قلمرو 
غرب گمتلم باند, تا آنکه ٩۰‏ بنال.بمد. دویاره اهنا 
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نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 


از آنجا که پیشداوری و تمایل نویسندگان همواره 
دیدگاهشان را نسبت به حوادث تحت تأثیر قرار می‌دهد, 
دانشجویان تاریخ باید بیاموزند که هنگام مطالعه‌ی متون 
پاستانی, در مورد انحرافات و کجرویهای آثاری که 
درباره‌ی گذشته وجود دارد موشکافی کنند. تئاتر در 
دوران روم شاید بسی بیش از دورانهای دیگر گرفتار 
نظرات آلوده به پیشداوری شده است. بخشی از آن 
معلول آن است که در اوایل سده‌ی نوزدهم میلادی 
گرایشی به بزرگداشت یونان. حتی به قیمت دست کم 
گرفتن رومیان وجود داشته است. لذا در تحقیقات 
واظهارنظرهاء یونانیان غالبا تجلیل می‌شدند و به ندرت 
نقاط ضعف آنها تذکر داده می‌شد. از طرف دیگر رسم بر 
آن شد که رومیان را غالبا به چشم حقارت بنگرند. ونقاط 
قوتشان را تنها بخیلانه یادآوری کنند. این رفتار چندان 
در تفکر مدرن تثبیت گردید که به دست آوردن نظری 
متعادل درباره‌ی تثاتر رومن, از طریق نوشته‌های سده 
گذشته مشکل می‌نماید. این مشکل منحصر به یونان و 
روم نیست, زیرا گرایش گسترده‌ای وجود دارد که بعضی 
جنبه‌ها (اغلب جنبه‌های شورانگیز و برجسته) عمده شده 
و به صورت يك اصل پذیرفته شوند. از اینرو بهترينها, 
غیرعادی‌ترينها, يا تکان دهنده‌ترینها غالبا به عنوان 
نماینده یا الگو (استانده) پذیرفته می‌شوند. 


گزیده‌ای که در زیر می آید منتخب دو منبع‌مر بوط به 
تئاتر رومن در سده‌ی دوم میلادی است. در نمونه‌ی 
نخست مولف می‌کوشد تا مسیحیان را قانع سازد که 
ازتئاتر بپرهیزند. در نتیجه هر آنچه را که او دوست ندارد و 
صلاح نمی‌داند به عنوان الگوی بد معرفی می‌کند. در 
نمونه‌ی دوم نویسنده اصرار دارد تا برتری پانتومیم را به 
عنوان يك شکل تثاتری نشان بدهد. لذا هر آنجه را که او 
دوست دارد به عنوان الگوی خوب معرفی می‌کند. این هر 
دو شاهد تصدیق می‌کنند که جانب دیگری هم وجود دارد. 
اما آنها آن جانب دیگر را تحقیر می‌کنند و خوار می‌دارند. 


شیاطین... برای دور کردن انسان از خدایش: 
و گماردن او به خدمت خود. با دادن امتیاز استعداد 
هنری در نمایشها به انسان به هدف خود می‌رسند... 

مسیحیان از تئاتر نهی شده‌اند... جایی که... 
بهترین طریق رسیدن به خدا در حرکات شرم‌آور 
آتلان یا در مسخرگیی لباس زنان است... در قانون 
الهی مردانی که به لباس زنان ظاهر می‌شوند لعنت 
شده‌اند؛ پس داوری خدا دربارة پانترمیم چه خواهد 
بوده که در آن مردان برای بازی کردن در نقش زنان 
تربیت می‌شوندا... فرض کنیم شما در تثاتر چیزهای 
دلپذیر و حتی پاك به دست می‌آورید. وگاه چیزهای 
عالی.... [برای رسیدن به منظور خود] شیطان در 
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بازیهای مرگ آور خود. دلپذیرترین. و دوسست 
داشتنی‌ترین چیزهایبی را می‌گنجاند که از خدا 
دزدیده است. 


از کتاب ترتولبانوس. درباب نمایش, حدود سال ۲۰۰ 
میلادی. ترجمه‌ی کامل این بخش را در کتاب 
نونته‌های سپتیصوس فلورنز ترتولیانوس. 
ترجمه‌ی س. تل‌ول» (ادینبورگ. )۱۸۶٩‏ بیابید. 


... تفریحات چشم یا گوش چیزی جز تجلی 
هنری واحید نیستند... و پانترمیم همه را در 
برمی گیرد... هنر اجرایی همان قدر که روشنفکرانه 
است. جسمانی هم هست: در حمرکات یسك بازیگر 
معنایی نهفته است؛ هر حالتی مفهوم خاص خود را 
دارد... او باید قادر باشد شعر و آواز را بنهمد و 
ارزیابی کند. و موسیقی خوب را از بد تمیز دهد... 
آن قدر در هنر خود مسلط باشد که تماشاگر هرزه با 
دیدن نتیجه‌ی زیانبار شهوات. از آنها پرهیزنماید. و 
کسی که با اندوه وارد تثاتر می‌شود با متانت و 
سلامت آنجا را ترك کند... اجراکنندگان پانترمیم 
البته همه هنرمند نیستند. بازیگران نادانی هم هستند 
که در کار خود ناشی و مسامحه گرند. 


برگرفته از کارهای لوسیسان ساموستبا. حدود 
۱۸۰-۵ میلادی. ترجمه‌ی کامل نظریات لوسیان 
درباره‌ی تناتر را می‌توان در کتاب فوق یافت. جلد سوم, 
ترجمه‌ی هب و. قولر:»» و ف. ج. فولر (انتشارات 
اک‌فورد. .)۱٩۰۵‏ صفحات ۲۶۳-۲۴۹ 


یکی از مشکلات کسی که امروزه در جستجوی 
شناخت تئاتر روم و بونان است یافتن معیار است. ما 
اکثرا به تاترهای نسیتاً کوچك عادت داریم. وبه نزدیکی 
بین بازیگر و تماشاگر اهمیت زیادی می‌دهيم. اما برای به 
دست آوردن احساس درستی از اجرای تثاتر در یونان و 
روم می‌بایستی مکان اجرایی همچون يك استادیوم فوتبال 
پا میدان ورزشی دیگری را مجسم کنیم, نه تثاتر 
سربسته‌ی امروز را. حتی يك نتاتر بزرگ سربسته در 
دوران ما معمولا بیش از ۴۰۰۰ تماشاگر را در خود جای 
نمی‌دهد. در حالیکه در تثاتر ونان و روم چیزی حدود 
پنج برابر این جمعیت جا می‌گرفتند. این تفاوت در ابعاد 
اهمیت بسزایی دارد. زیرا نمی‌تواند در سبك و اجرا 
بی‌تاثیر باشد. 




















زیرنویسهای فصل سوم 
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۲ 2۵۵ 
۳ ۳ 
۴ 62۵9 
۵. ریت وا 
۶ ۵۲۵۵) به کمدیهای مبتذل گفته می‌شود. م. 
۷ یلها 
۸ ۰۴۵۵6000۱0۵ اینگونه اشعار و حرکات در 

ایران هم مرسوم بوده, رجوع شود به کلوم 
4 ۴۵۵6۵۲0 
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۱۳ ۲2۲۵۵ 
۴ 6۵۳۳۱ ۵یا 
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۸ ۲۱۵۲۵65 الا وابستسه به فلسوراء 
رب‌النوع گل و باروری. این جشنواره 
بسیار شاد بوده است. م. 

٩‏ :۳۱۵0۵ ا۵ندا, وابسته به ژوبیتر, خدای 
خدایان, رب‌النوع باران و کشاورزی» و 
حافظ سرزمین یونان. م. 

۰ ۸۵0۱۱۱۸۵۲۵ ن۵لاا, وابسته به آپولو. خدای 
یونانی, مهمترین خدای اولمپ, و رب‌النوع 
هنر. 1 
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۱۷۴ 


۱ ومومها۱0۵۱۱/۵9۵, رابسته به مادر معظم. 
خدای خاورمیانه‌ای» نماد زمیین, نیروی 


باروری, مادر همه چیز. م. 
۲ الاا: رابسته به سرز, رب‌ال 
ب سر كِ 


گندم, زمین. و مرگ. م 
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۳ برای آن که شخصیتی مجبور نباشد در 


صحنه با خودش سخن بگوید, يك همراه یا 
محرم راز برای او در نظر گرفته می‌شد. تا با 
او سخن بگوید. م. 
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۷۵۳۱۵۱ 
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شرق و غرب: 
در تلاقی هزار ساله 


در سده پنجم میلادی امپراتوری‌ی روم در غرب تجزیه 
شد, اما بخش شرقیی آن برجای ماند وشکوفا گردید. از 
اینرو, پس از سقوط روم» مرکز تمدن غرب بار دیگر به 
حوزه‌ی هلنی, در شرق مدیترانه, منتقل گشت. در 
حقیقت. با آنکه مرکز قدرت پیش از اين در روم غربی 
بود. اما اين مناطق شرقی از نظر فرهنگ, صنعت» و 
تجارت همواره پیشرفته‌ترین حوزه‌ی امپراتوری ددم 
محسوب می‌شدند. و روم به آموزشهاء تجمل‌پرستی. و 
کارآیی آنها بسیار وابسته بود. 


امپراتوری بیزانس 


۱۷۹ 


امپراتوری دیوکلس» برای آنکه اداره‌ی قلمرو پهناور 
خود را آسان کرده باشد, آن را به دو بخش تقسیم کرد. و 
بخش شرقی آن, در اوایل سده‌ی چهارم میلادی. از نظر 
سیاسی نقش عمده‌تری برعهده گرفت. امپراتنور 
قسطنطین در سال ۳۳۰ میلادی پایتخت خود را به شهری 
که در کتار بوسفور ساخته بود منتقل کرد و اين شهر 
قسطنطنیه نام گرفت. پس از ۳۹۵ این تقسیم بندی به 

















تصویر ۲.۳. (0) نقنه‌ی قلمروی یوستی‌نیان, و متیر خرکت فرانکها 


شرقی و غربی جنبه‌ی رسمی و دائمی یافت, و بنای 
امپراتوری‌ی بیزانس (که به بخش شرقی امپراتوری‌ی 
روم اطلاق می‌شد) توسط بسیاری از مورخان به 
همین تاریخ شناخته آمد. چنین مقدر بود که اين امپراتوری 
هزار سال, یعنی تا سال ۱۳۵۳ که توسط ترکان عثمانی 
منقرض گردید. دوام آورد. 

فرمانروایان امپراتوری بیزانس خود را رومی 
می‌نامیدند و درلت خود را ادامه‌ی امپراتوری روم 
می‌شناختند. آنان چنین وانمود می‌کردند که قلمرو غربی 
موقتاً توسط متجاوزان یا غاصبان از بخش شرقی جدا 
گردیده, به همین دلیل, هر از گاهی به باز پس گرفتن آن 
اقدام می‌کردند. و در حقیقت در دوران بوستینیان » 
(۵۶۵-۵۲۷) قسمت اعظم بخش غربی را باز ستاندند؛ 





۱۸۰ 


بنابراین بیزانس همچنان تنها قدرت برثر شرق مدیترانه 
ماند. یوستی نیان همچنین آخرین امپراتوری بود که به 
زبان لاتين سخن می‌گفت, و پس از او زبان رسمی‌ی 
آمپراتوری روم شرقی یوتانی شد. 

در فاصله‌ی میان دوران فرمانروایی قسطنطین و 
بوستی‌نیان. اين امپراتوری بدل به یکی از ایالات 
مسیحی گشت. در بیزانس» امپراتور هم رهبر مذهبی و هم 
رهیر زمینی به شمار می‌رفت. و در حقیقت نایب خدا بر 
روی زمین شناخته می‌شد. ار بود که مقامات عمده‌ی 
کلیسا را منصوب می‌کرد. و در تعیین عقاید و حل 
اختلافات نظری, که بسیار هم فراوان و جنجالی بود. 
نقش فعالی ایفا می‌نمود. اين تبعیت کلیسا از دولت همراه 
با ستیز پر سر قدرت با اسقف زم (پاپ), چنان تضادی به 
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وجود آورد که در سال ۱۰۵۴ کلیسا برای هميشه به دو 
بخش کاتوليك رومی و ارتدوکس شرقی تقسیم گردید. 
کلیسای ارتدو بر اروبای شرقی. روسیه. آسیای 
صفیر, و کلیسای کاتوليك بر بقیه‌ی ارویا حاکم شد. 
علاوه بر اين تفرقه در دین, اختلافات بسیار در آداب و 
فرهنگ شرق و غرب ارویا را نیز باید افزود که تا زمان ما 
ادامه یافته است. 

بیزانسیها خود را مدافع قلمرو مسیحیت در برابر 
دست اندازی بیگانگان می‌شناختند. و با ظهور اسلام و 
گسترش روزافزون دامنه‌ی آن از سده‌ی هفتسم, 


امپراتوری بیزانس زیر فشارهای سختی قرار گرفت. 
سرانجام بر مسیحیان غرب‌واجب آمد تا سرزمین مقدس 
خود را از دستبرد مردم شرق مدیترانه حفظ کنند. برای 
اين کار. بين سالهای ۱۰۹۶ و ۰۱۲۲٩‏ شش «جنگ 
صلیبی» را پایه‌گذاری کردند. عجیب آنکه غربیها 
مسیحیت بیزانسی را همان قدر نفی می‌کردند که اسلام 
محمدی را؛ ودر ۱۲۰۴ قسطنطنبه را به تصرف در آوردند و 
فلمرو آن را تقسیم نمودند. هرجند امپراتوریی بیزانس 
بار دیگر در ۱۲۶۱ مستقر شد, اما هرگز قدرت پیشین خود 
را به دست نیاورد, و در ۱۴۵۳ به دست ترکان افتاد. 





۱۸۱ 








شرق و غرب در تلاقیی هزار ساله 


ترکان عشمانی, قسطنطنیه را به سلیقه‌ی خود بازسازی 
کردند, و به نام استانبول, بایتخت خویش قرار دادند. 


تناتر بیزانس 


بیزانس در حقیقت مرحله‌ی دیگری از تداوم تاریخ روم و 
اسکندر کبیر و تمدن کلاسيك یونان بود. با وجودی که 
مسیحیت را آگاهانه پذیرفته بود. از اینکه وارث یونان بود 
به خود می‌بالید؛ و با آنکه خدایان و اساطیر مشرکان 


رانفی می‌کرد. در حفظ ارزشهای آن می‌کوشید. نتیجه‌ی 
این وضع اختلاط تناقض‌آمیز فرهنگها بوده زیرا در حالی 
که مسیحیت تقریباً با همه‌ی جنبه‌های مذهبی و روزان‌ی 
مردم در هم تنیده بود, در عین حال سرگرمیهای محبوب 
مردم بیزانس هنوز به سرگرمیهای دوران اولیه‌ی رومیها 
شباهت بسیار داشت. بااين تفاوت که این بار به جای 
کشیشان. فرهیختگان بیزانس تثاتر مرسوم را به دیده‌ی 
حقارت می‌نگر بستند و توجهشان به درامهای کلاسيك 
پونان بود. از اینرو, تثاتر بیزانس سه گونه‌ی متمایبز 
داشت: تثاتر عامه پسند. تئاتر مذهبی, و تثاتر کلاسيك با 
ادیبانه. 

ارزیابی طبیعت و وسعت تثاتر بیزانس مشکل 


تصویر ۴.۴. (*) براساس حفاریهای اخیر نقثه‌ی مسطنطنیه را به حدس و گمان طراحی کرده‌اند. در قسمت 


بالا سمت جپ هیپودروم را می‌توان 





مشاهده کرد. برگرفته از کتاب اعصار تاريك. از تالبوت رایس, 
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تصویر ۵۰۴. میم شرقی در سده‌ی یازدهم. نقاشی روی گچ در کلیسای جامع سنت سوفیاء کی‌یف. 


است. زیرا منابع موجود بسیار اند است و مورخان بر 
سر تفسیر همین اندك نیز توافق ندارند. مسلم این است 
که نمایشهای تثاتری در سراسر دوران بیزانس رواج 
داشته‌اند. 

گفته می‌شود که قسطنطنیه در اصل دو تئاتر از نوع 
رومن داشته و حداقل یکی از آنها تا اواخر دوران 
بیزانس برپا بوده است. قلمرو امپراتوری‌ی بیزانس 
شامل بخش اعظم مدیتران‌ی شرقی بود که تثاترهای 
هلنی ویونانی - رومی در آن ساخته شده بودند. متأسفانه 
معلوم نیست بر سر اين تئاترها چه آمده است. ینابر يك 
روایت. کمدیهای مناندر تا اواخر سده پنجم میلادی در 
آنتيوك (در سوریه) اجرا می‌شده‌اند. تقریباً تمام منابع 
دیگر حاکی از آنند که در جشنهای بیزانسی همان 
نمایشهای اواخر روم را اجرا می‌کردند؛ از جمله میم 
پانتومیم. صحنه‌ها یا تك خوانیهایی از تراژدیها, کمدیهاء و 
رقصها و سرگرمیهای متنوع و متعدد. اما روشن نیست که 
این نمایشها در تثاتر اجرا می‌شدند با سیركهاو آمفی- 
تثاترها. 


مرکز نمايش تتاترهای معمولی در قسطنطنیه 
هیپودروم» اقتباسی از سیرکوس ماکسیموس در رم بود. 
و در اصل برای مسابقات ارابه‌رانی طراحی شده بود. در 
اطراف این مسابقه‌ها دو گروه. بسیار شبیه احزاب 
سیاسی امروزی, به وجود آمده بودند. شاید اين امر 
توضیح دهد که چرا هیپودروم به عنوان محل اجتماع 
عموم نیز به کار می‌رفت و امپراتور غالبا در آنجا با مردم 
سخن می‌گفت يا اعلامیه‌ای صادر می‌کرد. این مکان در 
حقیقت محل اصلی اجتماع مردم بود. درهای هیپودروم به 
روی همه‌ی مردان ساکن امپراتوری ازهر طبقه و شغل و 
مقامی باز بود؛ برای ورود لازم بود ژتون یا بلیطی تهیه 
شود که پولی بابت آن دریافت نمی‌شد. گنجایش 
هیپودروم را ۴۰ تا ۸۰ هزار نفر تخمین زده‌اند. علاوه بر 
مسابقات ارابهرانی, وناسیون نیز درهیپودروم برپا 
می‌گشت., و گاه محکومین سیاسی در آنجا شکنجه, 
اعدام. يا مجبور به جنگ گلادیاتوری می‌شدند. مراسم 
راهپیمایی, مثل مراسم یکشنبه‌ی مقدس»» یز در 
هیپودروم بربا می‌شد. نمایشهای سرگرم‌کننده در فاصله‌ی 





















بیپسوه بر یتست مووود ۳ 
۳ ۱ 5 31 هي 


مامح تتپیه حور 0 
لت ده م۳ ۳ 
سیب مه و 40۳ ز 


اجراهای چنین مراسمی ارائه می‌شدند؛ این نمایشها 
شامل برنامه‌های میم. آکروبات. رقص, و نمایشهای 
گوناگون دیگر بودند. بعضی از جشنواره‌ها نیز ویژه‌ی 
ورزشهای تیمی همراه با سرگرمی (واریته/های گوناگون 
بودند. 

سرگرمیها در مکانهایی غیر از هیپودروم و تثاتر نیز 
اجرا می‌شدند. از جمله میم. آکروبات. و رقصهای آیینی 
که در جشنها و میهمانیهای امپراتور برپا می‌گردیدند. 
نمایشگران بسیاری نیز در جشنهای روستایی و شراب 
گیری نمایش می‌دادند. سیاحان بیگانه دیدار خود را از 
بیزانس با شگفتی و رضایت خاطر از تنوع و مهارت 
سرگرمی سازان باد کرده‌اند. که بسی بر آنچه در اروپای 
غربی می‌گذشت برتری داشته است. 

اگرچه بازیگران فراوانی در بیزانس در کار 


۱۸۴ 





تقیوی ۶۴ مییانورهای نتعلی به ببزاسر به - 


خیلاه‌های جان راهب تمات مریم و یوسف بر متایر 


هرن تا تایه ملی بارس 


هنرنمایی بوده‌اند. اما به نظر می‌رسد این بازیگران از 
اعتبار چندانی برخوردار نبوده‌اند. مقامات کلیسا اغلب 
آنان را تکفیر می‌کردند و در ۶٩۲‏ ترولان سینوده: درصدد 
برآمد که اجرای میم و نمایش تثاتر را ممنوع اعلام کند. 
برطبق قوانین کلیساء همه‌ی نمایشگران حرفه‌ای و 
همسرانشان از کلیسا رانده می‌شدند. همچنین دولت 
بسیاری از حقوق قانونی بازیگران را از آنها سلب کرده 
بود. البته استثناهایی هم وجود داشت؛ مثلاً ووستی‌نیان 
یکی از بازیگران زن به نام تئودورا را به همسری برگزید. 
دلیل این برخورد متضاد با تئاتر به خاطر آن بود که به رغم 
همه‌ی ممنوعیتها, در جشنواره‌های ایالتی همواره نمایش 
تثاتر وجودداشت., و امپراتور که رباست دولت و کلیسا هر 
دو را به خود اختصاص داده بود. از جایگاه مخصوص 
خود تماشاگران را مورد ملاطفت قرار می‌داد. و در 





شرق و غرب در تلاقیی هزار ساله 


هیپودروم با حرکت دادن صلیب آنها را تبرك می‌نمود. پس 
از مدتی کلیسا از تهی تثاترهای سرگرم‌کننده دست 
برداشت و به همین اکتفا کرد که اجراکنندگان تثاتر را از 
ورود به کلیسا منع و از مراسم شنبه و یکشنبه محروم 
کند. 

برخی برآنند که نیاز به تئاترو نمایش در بیزانس از 
طریق مراسم متعددی که با لباسهای مجلل و ضمایم دیگر 
برگزار می‌شد. برآورده می‌گردید. جشنهای عبدپاك 
بویژه بسیار پرشکوه برگزار می‌شدند و در راهپیماییهایی 
که در آنها دسته‌های بزرگ مردم از کلیسایی به کلیسای 
دیگر دفیله می‌رفتند و همصدا نوحه می‌خواندند 
ماجراهای آخرین روزهای مسیح به نمايش در می‌آمد. 

عقاند محققان درمورد توسعه‌ی درامهای مذهبی در 
بیزانس متفاوت است. اصولا فرض وجود درامهای 
مذهبی متکی به وجود متنهای وعظ و خطابه‌ای است که 


قسمتهایی از آنها به صورت گفتگو (دیالوگ) است. این 
متنها قطعاتی از زندگی مسیح و مریم باکره‌اند. گفته 
می‌شود بعضی از اين گفتگوها آن قدر طولانی‌اند (حدود 
سی سطر) که اجرا یا بیان موثر آنها برای شنوندگان, از 
عهده‌ی يك تن خارج بوده است. و احتمالا اين متنها به 
صورت آواز و در تبادل با اجراکنندگان دیگر اجرا 
می‌شده‌اند. از آنجا که تاریخ این متنها به قبل از سده‌ی 
نهم میلادی می‌رسد. برخی از محققان اظهار می‌کنند که 
این وعظها تأثیر مستقيمي بر درامهای مذهبی‌ی غرب در 
سده‌ی دهم میلادی داشته‌اند.به هر حال این نظرها همه 
در حد نظریه باقی مانده‌اند. زیرا شاهدی وجود ندارد 
مبنی بر اینکه این گفتگوها به نمایش درآمده باشند, یا 
تأثیری بر درام غرب نهاده باشند. 

علاوه بر مواعظ., قطعات معدود دیگری به دست 
آمده‌اند که با درامهای مذهبیی موجود نزدیکیهایی 


تصویر ۷.۴ کنده‌کاری بر روی عاج. حدرد ۵۱۷ مبلادی. سحنه‌هابی از نمایش بیزانسی, در طرف جب؛ 
اسبهای تربیت سده (در بالا) و صحنه‌ی میم (در بایین). در طرف راست, طعمه دادن به حیوانات. کتابخان‌ی 


ملی باریس. 
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تصویر ۰۸.۴ (*) سرگرمی‌سازان قرون وسطایی. اين دلقکها شباهت زیادی به دلقکهای دربار روم دارند. 
برگرفته از دستنوشته‌ای متعلق به سده‌ی چهاردهم. 


دارند. از جمله قطعه‌ی کریستوس پاسکونه که در 
گذشته آن را مربوط به سده‌ی چهارم می‌پنداشتند اما 
امروزه آن را مربوط به سده‌ی یازدهم با دوازدهم میلادی 
می‌دانند. اکثر محققان برآنند که این متن شباهت زیادی 
به درام دارد. که البته به قصد اجرا نوشته نشده است. این 
متن حاوی مطالب پراکنده‌ای درباره‌ی رحلت حضرت 
مسیح (ع):است. و عناصردرام كلاسيك در آن به خوبی 
مشهود است. متن با اين جمله آغاز می‌شود: «اکنون به 
روال اوریپید. مصائبی را بیان خواهیم کرد که موجب 
نجات جهان گردید.» حدود يك سوم از ۲۶۴۰ سطر آن 
تأویل و ترجمه‌ی تراژدیهای اوریپید است. این نمایشنامه 
شاید جالبترینمتنیباشد که تمیل بیزانسیه را به آشتی 
دادن مسبحیت با میراث کلاسيك بیان می‌کند. 

درام دیگری که از شرق به دست ما رسیده, 
مصیبت‌امه‌ای است درده صحنه با قطعه. برآوردهایی که 
از زمان تصنیف این مصیبت‌نامه به عمل آمده بين سده‌ی 
دهم تا چهاردهم میلادی است. محققان متفق‌القولند که 
اين درام اجرا شده است, اما دستنوشته‌ی موجود از 
جزیره قبرس به دست آمده که در آن هنگام توسط غربیها 
اداره می‌شد. ازایترو به نظر محققان بسیاری این متن 


۱۸۶ 


هنگام شکوفاییی درام مذهبی از اروپا به آنجا رفته 
است. 

از طرفی مباحثی مبنی بر احتمال اجرای 
نمایشنامه‌های مذهبی در بیزانس وجود دارد. و ایین 
مباحث مبتنی بر گزارشی از لویدپرانده» کشیش اهل 
کرموناست. که اوتود.» حاکم وقت آلمان او را به عنوان 
سفیر به بیزانس فرستاده بود. در اين گزارش لویدپراند 
می‌نویسد این نمایش را در قسطنطنیه دیده است. غالبا 
اين گفته چنین تعبیر می‌شود که اشاره‌ی کشیش به 
نمایشنامه‌ای است که در آن ایلیای نبی» به بهشت 
عروج می‌کند. و اين صحنه نشان می‌دهد که درام مذهبی 
در قسطنطنیه بسیار پیشرفته بوده است. امروزه محققان 
دیگری معتقدند گزارش لویدپراند غلط تفسیر شده. و 
برآنند که لویدپراند در گزارش خود به اجرای نمایش میم 
در يك جشنواره‌ی مذهبی درباره‌ی عروج ابلیای نبی 
اعتراض کرده است. براساس این سند مشکل بتوان 
نتیجه گرفت که در بیزانس درام مذهبی وجود داشته 
است. 

گذشته از نتیجه‌گیریهایی که درباره‌ی نمایش 
بیزانسی وجود دارد. قسطنطنیه به دلیل متفاوت دیگری در. 
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تاریخ تثاتر اهمیت دارد: قسطنطنیه مرکز بایگانی 
دستنوشته‌های یونانی بوده است. فرزانگان بیزانس» 
بویژه در اواخر دوران امپراتوری روم. به درام كلاسيك 
توجه وافری داشتند. و هنگامی که تسطنطنیه در ۱۴۵۳ 
سقوط کرد بسیاری از آنان به غرب مهاجرت کردند و 
دستنوشته‌های نمایشنامه‌های یونانی راء که امروزه ما 
بدانها استناد می‌کنيم. با خود به آنجا بردند. بدون یاری 
آنان, امروز بسیاری از نمایشنامه‌های یوتانی وجود 
نمی‌داشتند. 

به عنوان جمع‌بندی باید گفت نمایشهای تثاتری و 
سرگرم‌کننده از طریق بیزانس به مدت هزار سال تداوم 
یافتند. و هنگامی که اين گونه نمایشها در روم از رونق 
افتاده بودند در بیزانس به حیات خود ادامه دادند. 
پیداست نمایشنامه‌های متعلق به خود بیزانس, که 
وجودشان جای چون و چرا دارد. به دست ما نرسیده‌اند و 
منابع ما درباره‌ی سرگرمیهای آنها به قدری اند است 
که هرگونه نتیجه‌گیری قاطع درباره‌ی طبیعت و وسعت 
تئاتر بیزانس را ناممکن می‌سازد. اما برطبق مدارگ 
موجود می‌توان به طور بهمی رواج فعالیتهای پر 
محتوای تئاتری و نیز امکانات قابل توجه نمایش در 
بیزانس را دریافت, و اينکه چه نقش موثری در احیای 
تثاتر غرب داشته است. تأثیر بیزانس بر اروپای غربی 
بسیار محتمل است, زیرا روابط تجاری بین بیزانس و 
روم غربی هیچگاه به کلی قطع نشد. بدون شك در اوایل 
سده‌ی نهم؛ هنر بیزانس در معماری کلیساها و پدیده‌های 
دیگر هنری در غرب تأثیر فراوان داشته است. همجنین 
جنگهای صلیبی که در سده‌ی یازدهم آغاز شد برخورد 
شرق و غرب را افزایش داد. به رغم وجود شرایط 


مناسب. هنوز نمی‌توان تأثیر بیزانس بر تثاتر غرب را 


اثبات کرد. اما می‌توان اذعان داشت که بیزانس سنت 
تناتری را زنده نگه داشت و بخشهایی از هنر آن 
الهامب‌خش هنرمندان بعدی گردید. 


ظهرر اسلام 


امپراتوریی بیزانس سرانجام تسلیم نیروهای مسلمین 
شد. تحت تعلیمات حضرت محمد(ص) (۶۳۲-۵۷۰م.) 
جهان اسلام به سرعت رو به گسترش نهاد. و در حوالی 
۲ مقبولیت عام یافت. يك سده پس از وفات حضرت 
محمد (ص) پیروانش همه‌ی شمال افریقا را به تصرف 
خود درآوردند. و از طریق اسپانیا نفوذ در اروبا را آغاز 
نهادند. و تا سال ۷۳۲ که در شهر تور فرانسه شکست 
خوردند» به پیشروی خود ادامه دادند. از جانب شرق نیز 
مسلمانان قلمرو خود را تا اپران و هند گسترش داده. تا 
اندونزی و فیلیپین پیش رفتند. و تا سده‌ی نوزدهم میلادی 
یکی از قدرتهای نیرومند سیاسی جهان محسوب 
می‌شدند. 

مسلمانان صدراسلام آموزش را ارج بسیار 
می‌نهادند: آنان دانشگاههای فراوانی تفن کردند, 
بسیاری از میراث یونان, ایران, و مصر را حفظ و جذب 
نمودند. و سهم شایانی در پیشرفت طب, ریاضیات» و 
جفرافیا ادا کردند. به علت قلمرو پهناوری که در سلطه 
داشتند واسطه‌ی انتقال اکتشافات بسباری از جمله کاغذ 
و قطب‌نما به غرب شدند. آئان تمدن با شکوه و درخشانی 
را بنا نهادند که اروبای سده‌ی هشتم و نهم. و همچنین 
بیزانس در مقابل آن عقب مانده می‌نمود. در قلمرو اسلام 
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داستانگوبی تقریباً در همه جاء و درامهای فولکلور در 
برخی نقاط, متداول بود. در نقاط دیگره بویژه در هند. 
اندونزی, ترکیه, و یونان تثاتر عروسکیی سایه محبوبیت 
یافت. اما عروسکها تا حد ممکن از واقعگرایی به دور 
بودند. این عروسکها اشکالی دو بعدی بودند که از 
قطمات چرم بریده می‌شدند و با قطعه چوبی که به آن 
وصل می‌شد هدایت می‌گردیدند. بعدهاء تنها سایه‌ی این 
عروسکها - که توسط فانوس یا مشعل بر روی پارچه‌ی 
سفیدی منعکس می‌گردید - نمایش داده می‌شد. در بعضی 
کشورها تثاتر سایه هنر پیشرفته‌ای گردید و بکلی از هنر 
بازیگری‌ی زنده جدا گشت. 
تثاتر سایه ظاهراً حدود سده‌ی چهاردهم میلادی در 
ترکیه عرضه شد. پس از سقوط بیزانس, در مناطقی که 
عصر عظیم تتاترهای کلاسيك, هلنی, و بونانی - رومی را 
دیده بود. تنها شکل تثاتری همین تثاتر سایه با عروسکی 
بود. در این مناطق نمایشهای عروسکی بر گرد شخصیت 
«قراگوز:» ر ماجراهای مضحك او دور می‌زد (که 
نمایشی ساتیری و ملهم از مسائل روز بود). سرانجام اين 





نمایشها قراگوز نامیده شدند و اين سنت تا زمان ما ادامه 
یافته است.مسلمانان در بسیاری از نقاط تئاتر را به عنوان 
هنری بی‌اهمیت قلمداد کردند. 


نمایش در هند 


در هزاره‌ی اول مسیحی, یکی از توسعه یافته‌ترین و پر 
محتواتر ین درامها را باید در هند جستجو کرد. تمدن هند به 
قدمت تمدن مصر باستان و خاورمیانه است.» اما دانش ما 
بر این تمدن با ورود قوم آربایی از آسیای مرکزی» در 
۰ پیش از میلاد آغاز می‌شود. در واقع در سده‌های 
پس از آن است که ترکیب و سیمای زندگی و هنر مردم 
هند پدیدار می‌گردد. شاید مهمترین تأثیرات بر درام هنده 
از طریق هندوییسم و ادبیات سانسکریت صورت گرفته 
باشد. 


هندوییسم در تعلیمات خود جوهر هر چیز را در 
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شرق و غرب در تلاقیی هزار ساله 


روان يا روح می‌جویدو غایت انسانی را در وحدت با 
روح متعالی جهان یا «برهمه«» می‌شناسد. که 
نامتناهی, ابدی» وصف‌تاپذین و کامل است. در سراسر 
«آفرینش» تنها «برهمه» لایتغیر می‌ماند. و چون هر چه 
ابدی است واقعی است.لذا«برهمه» واقعیتی ابدی است 
و همه‌ی تجلیات دیگر از او نشأت می‌گیرند و به او باز 
می‌گردند. با آنکه تعلیمات هندوییسم بر وحدت روان 
تأکید می‌ورزد. اما پرستش صدها خدا پا ارواح مقدس را 
نیز جایز می‌شمارد. چرا که همه‌ی خدایان تنها جلوه‌های 
دیگر «بر همه» هستند. هندوها اساساً تمایل به پرستش 
سه خدای اصلی دارند که تجسم سه جلوه‌ی «برهمه»اند: 
برهما»:, خالق؛ شیواه», ویرانگر؛ و ویشنوهه. 
نگهدارنده. هندوها همچنین معتقدند که رسیدن به کمال 
روحانی در طول يك حیات ممکن نیست, و معتقد به وجود 
زندگیهای متوالی هستند. هندوهای اولیه تصویر کردن 
موجودات زنده را در ادبیات. درام. و هنر به عنوان تظاهر 
روح جایز می‌شمردند. 

قبل از آغاز عصر مسیحیت, هند نظامی کاستی 
مبتنی بر امتیازات اجتماعی, اقتصادی, و نژادی به وجود 
آورد که ريشه در اساس اندیشه‌ی مراتب روحانی داشت. 
با آنکه تعداد کاستها به تدریج افزایش یافت, اما چهار 
کاست سنتی درخور اهمیت بیشتر بود: برهمن۷هاء یا 
کاهنان و فرزانگان؛ کشتریهههاء یا سلحشوران و 
فرمانروایان؛ وایسیهد»»‌هاء یا افزارمندان و کشاورزان؛ 
سودرهد.»ها, يا کارگران بدون مهارت. ایین کاستها 
موروثی و غیرقابل فسخ بودند» و هر يك وظایف. آیینهاء 
تکالیف, و محرمات ویژه‌ی خود را داشتند. 

زبان درام هندی اساسا سانسکریت بود. زبان 
سانسکریت زبان محاوره‌ی عموم محسوب می‌شد. اما از 


اوایل عصر مسیحیت عمدتاً زبان نوشتاری شناخته شد, 
و اکثر مردم به یکی از زبانهای پراکریت» با لهجه‌های 
محلی سخن می‌گفتند. 

ادبیات سانسکریت بین ۱۵۰۰ و ۲۰۰۰ پیش از 
میلاد به وجود آمد. ریگ‌ودار:»» که مجموعه‌ای از دعاها 
یا سرودهای مذهبی است. معمولة به عنوان قدیمیترین 
اثر در زبان هند و اروپایی شناخته می‌شود. این سرودها 
همراه مناسك دیگر مذهبی ادا می‌گردیدند. اما دو اثر 
عظیم حماسی به نام مهابهاراتااس. و رامایانا»» از نظر 
درام حایز اهمیت بیشتری هستند. این دو اثر که احتمالك 
حدرود ۱۰۰۰ سال پیش از میلاد نوشته شده‌اند, صورت 
نهایی خود را حدود ۲۵۰ میلادی به دست آوردند. این در 
اثر حماسی در ادبیات سانسکریت همشأن ایلیاد و 
اودیسه در زبان یوئانی به شمار می‌رفتند. و منبع اصلی و 
سرشاری برای درام‌نویسان سانسکریت محسوب 
می‌شدند. با گسترش هندوییسم در جنوب شرقی آسیاء 
اين آثار الهامبخش درامهای دیگری نیز شدند. 

مهابهاراتا و رامایانا هر در آمیزه‌ای از تاریخ» 
افسانه, و اساطیرند. مهابهاراتا مر بوط به جنگ و ستیز دو 
طایفه‌ی حاکم بر قلمرو هند است که در آن داستانهای 
عاشقانه, جنگی. و نیز حوادثی درباره‌ی قهرمانان 
گرناگون گنجانیده شده است. رامایانا داستانی است 
درباره‌ی تبعید شاهزاده راماه», و همسرش سیتاه» از 
کشورشان به خاطر دسیسه‌های نامادری راما. اين دو 
چهارده سال از دیاری به دیار دیگر آراره می‌شوند. و يك 
بار سیتا توسط يك شاه خبیث ربوده می‌شود. داستان بر 
گرد حوادث نجات سیتا توسط یکی از شاهان میمونها 
ادامه می‌یابد. و سرانجام با بازگشت موفقیت‌آمیز زن و 
شوهر به کشور خود به پایان می‌رسد. این حماسه‌ها همراه 











تصویر ۱۰۰۴. (8) برهمه. با پنج چهره‌ی خود. بر 
پرنده‌ای سوار شده است. بر گرفته از کتاب اساطیر 
جهان, لاررس. 


با مذهب هندوییسم و جامعدی کاستی مجموعاً مبادی 
درام هندی را تشکیل می‌دهند. 

«عصر طلابی» درام در فرهنگ هندی حدود ۱۲۰ 
میلادی آغاز می‌شود و تا حدود ۵۰۰ میلادی ادامه 
می‌بابد. نقطه‌ی اوج عصر طلایی سده‌های چهارم و پنجم 
است که امپراتوری ۷ در شمال هند مرکز هنر: طب. 
و آموزش قرار می‌گیرد. در آنجا شهرهای زیبا» 
دانشگاههاء و تمدنی عظیم و پرشکوه بنیان نهاده می‌شود. 
نقطه‌ی اوج دیگری نیز در نیمه‌ی ال سده‌ی هفتم تحت 
فرمانروایی شاه هارشاه» به ظهور می‌رسد. خود هارشا 
یکی از نمایشنامه‌نویسهای مهم محسوب می‌شد. در 
درران حکومت هارشاء تأثیر هند بر آسیای جنوب شرقی 
نیز گسترده شد و موجب توسعه‌ی درام در آن نقاط گردید. 


درام سانسکریت 


مشکل بتوان تعیین کرد که در هند. اول بار, درام در چه 
زمانی پدیدار گشت. وجود آبینها و سرگرمیهای گوناگون 
ظاهراً به زمانی بسیار دور می‌رسد و احتمالا اين فعالیتها 
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تصویر ۰۱۱.۴ (*؛ ویننو در هیارن. نك ماهی همه‌ی 
حهان را ار طوفان و سیل تخاب داد. از کت اساطیر 
جهان. لاروس 
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شرق و غرب در تلاقیی هزار ساله 


در اوایل مسیحیت کاملاً جا افتاده و رسمیت یافته بودند. 
زیرا منبع اصلی اطلاعات ما درباره‌ی تثاتر سانسکریت» 
ناتیاساسترا». از حدود ۲۰۰ پیش از میلاد تا ۲۰۰ 
میلادی نوشته شده است. این کتاب حاوی مطالبی 
درباره‌ی رقص, درام. بازیگری, لباس, و آرایش است. 
نانباساسترا (علم درام‌شناسی) اثر بهاراتاد» فرزانه‌ای 
است که ادعا می‌کند هنر درام را از برهماء. خالق هنره 
آموخته است. هندیان به وقایع‌نگاری و ضبط تاریخ توجه 


جندانی نشان نمی‌دادند. از اینرو محققان جدید 





تاریخهای بسیار متفارتی را برای درامهای موجود 
سانسکریت در نظر گرفته‌اند. اما آنچه بیش از همه مورد 
توافق است قدیمترین قطعاتی است که به حدود ۱۰۰۰ 
سال پیش تعلق دارند. حدود ۲۵ نمایشنامه‌ی سانسکریت 
به دست ما رسیده است که تاریخ بعضی از آنها حوالی 
سده‌ی نهم میلادی است, و در اين مان بهترین آنها را به 
سده‌ی چهارم و پنجم میلادی نسبت می‌دهند. 

درام سانسکریت به شخصیت‌پردازی و مقولات 
فلسفی نمی‌پردازد. بلکه همه‌ی نمایش در اطراف 


تصویر ۱۲.۴. (9) چهره‌ی مرکب شیوا و وشنو 
نقاشی متعلق به ۱۸۶۰ 











شرق و غرب در تلاقی‌ی هزار ساله 


راساس: (یافضای اصلی) شکل می‌گیرده فضایی که 
عناصر دیگر دراماتبك در خدمت ارائه‌ی آن قرار 
می‌گیرند. از اینرو نمایشنامه‌های سانسکریت را نمی‌توان 
به صورت کمدی, تراژدی, یا درام احساساتی طبقه‌بندی 
کرد بلکه برطبق یکی از ٩‏ راساس اصلی, یعنی عاشقانه 
و شهوی, مضحك. تأثرانگیز, خشمگین, قهرمانی. 
ترسناك, نفرت‌انگیز, حیرت‌آور. و صلح‌آمیز دسته‌بندی 
می‌شوند. برخی از این درامها فضاهای متعدد دارند. و 
برخی تنها يك فضا یا حالت را دنبال می‌کنند. از آنجا که 
هدف نهایی اين درامها به دست آوردن حس آرامش و 
هماهنگی و تسلط بر نفس می‌باشد, همه‌ی نمایشنامه‌ها با 
خوشی به پایان می‌رسند. صحنه‌های مرگ و خشونت در 
خارج از صحنه‌ی نمایش اتفاق می‌افتند. و درست و 
نادرست به وضوح جدا شده و متمایزند. ممکن است گاه 
شادی و اندوه درهم آمیزند. اما همه چیز باید در پایان به 
خوشبختی منتهی گردد. تا نشان دهد خوبی همواره بر 
بدی فابق خواهد امد. 

به علت وجود عناصر فراوان. نمایشنامه‌ها 
پیچیده‌اند. مسائل قهرمانی با مسائل میهنی, و مسائل 
آسمانی با مسائل زمینی همراه می‌آیند. و اين ترکیب 
پیچیده از طریق صحنه‌هایی قراردادی به سامان می‌رسند. 
قهرمان همواره يك محرم و همراه دارد که دلقکی طاس و 
کوتوله و شکموسنت. و در خلال داستانی جدی» 
لحظه‌های کمدی و آرام بخش فراوانی را ایجاد می‌کند. 
اين تنوع ممکن است در گفتگوها نیز رعایت شود که 
ترکیبی است از شعر (برای شدت بخشیدن به صحنه‌هایی 
که دارای احساسات تند است), نثر (برای صحنه‌های 
معمولی)» زبان سانسکریت (زبان روشتفکرانه, که زبان 


خدایان, شاهان. وزیران و فرزانگان است). و زبان 
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پراکریت (زبان روزمره. برای زنان, کودکان» 
خدمتکاران, کشاورزان, و مردمانی از طبقات فرودست). 
همچنین با وارد کردن داستانهای فرعی مختلف» از 
مسخره تا جدی, در داستان اصلی به صحنه‌ها تنوع 
بیشتری می‌بخشند. 

تمایشنامههای سانسکریت از نظر مدت با یکدیگر 
تفاوت دارند. و از يك تا ده صحنه را شامل می‌شوند. 
برطبق قانونی پذیرفته شده, حوادث هر صحنه باید در يك 
روز (۲۴ ساعت) اتفاق بیفتد. و هر صحنه نسبت به 
صحنه‌ی قبلی باید حتماً کمتر از یکسال گذشت زمان را 
نشان دهد. از نظر تکتيكك, درامهای سانسکریت به اشعار 
حماسی شباهت دارند»زیرا درهر نمایشنامه صحنه‌ها در 
آغاز توضیح داده می‌شوند و از آنجا که صحنه‌هابه راحتی 
از محلی به محل دیگر جا عوض می‌کنند. يك لحظه در 
آسمان و لحظه‌ی دیگر درزمین اتفاق می‌افتند لذا 
حوادشُ بین دو صحنه نیز شرح داده می‌شوند. بهاراتا به 
ده نوع نمایشنامه اشاره می‌کند. از جمله تكگویسی» 
فارس, کارهای اپرایی. نمایشهای اجتماعی, و از همه 
مهمتر درام قهرمانی (براساس اساطیر و تاریخ که در آن 
قهرمانی از عدالت دفاع می‌کند). در نمایشنامه‌های 
قهرمانی معمولاداستانی عشقی نیز تداخل می‌یابد و در 
آن نیرویی اهریمتی تا پایان داستان عشاق را از یکدیگر 
جدا می‌سازد. 


قدیمیترین و کاملترین درامهای موجسود 


سانسکریت ۱۳ نمایشنامه از بهاساده» است که در سده‌ی 


دوم یا سوم میلادی می‌زیسته است. صاحبنظران از میان 
آثار ار چاروداتاه» را بهترین نمایشنامه‌ی موجود 
سانسکریت شناخته‌اند؛ شاید از آنرو که اين نمایشنامه 
پراساس داستان شاه شودرا کار" به نام ارابه‌ی کوچك 
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گلی۳۰ (در حدود سده‌ی چهارم) نوشته شده است. 
ارابمی کوچك گلی بنابر طبقه‌بندی سنتی‌ی«هندوه 
نمایشنامه‌ایاجتماعی است و داستان عاشقانه‌ی برهمنی 
با يك زن فاحشه است. این نمایشنامه در ده پرده نوشته 
شده. و شامل تعدادی داستان فرعی است که در پایان به 
هم می‌پیوندند. موضوع داستان مربوط به يك شاهزاده‌ی 
واقعی است که به كمك فاحشه‌ای به تاج و تخت خود 
می‌رسد و فاحشه را به وصال برهمن می‌رساند. که 
برهمن خود نیز به سختی توانسته از توطئه‌ی مرگ 
شاهراده‌ای خبیث جان سالم به در برد. 

شاکونتالا«۳ اثر کالیداس۳(اواخر سده‌ی چهارم و 
اوایل سده‌ی پنجم میلادی) درامی قهرمانی در پنج پرده 
است. این اثر که زیباترین درام سانسکریت شناخته شده 
است. داستان ملاقات شاه دوشیانتاد«» و شاکونتالا (دختر 
خوانده‌ی يك زاهد) و ماجرای عشق و جدایی آنهاست. 
این دو عاشق دچار نفرین خواستگار پیشین دختر شده, 
و سرانجام به وصال یکدیگر می‌رسند. شهرت این 
نمایشنامه به خاطر توصیفات زیبایی است که از جنگل و 
جویبار و پدیده‌های طبیعی دیگر به عمل می‌آورد. اين 
نمایشنامه آزادانه میان زمین و آسمان, جنگل و قصر 
رومانتيك و کمدی‌حرکت می‌کند. در این نمايشنامه ز بان 
تغزلی همراه با زبان روزمره, در نمایشی سرشار از 
تجربیات انسانی» آزادانه به کار برده شده است. 

از میان درام نویسان دیگر سانسکریت می‌توان این 
نویسندگان را نام برد: شاه هارشاه» (سده‌ی هفتم 
میلادی) با نمایشنامه‌های سینه ریز مروارید.»» شاهزاده 
خانم گمشده:» و ناگاناندا«۳؛ بهاوابوتی۳ (آخر سده‌ی 
هفتم) با نمایشنامه‌های داستان قهرمان بزرگ:»», آخرین 
قصهی راماه». و ازدواج دزدیده شده:0۶؛ و ویشاکاداتا» 
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(سده‌ی هفتم؟) با نمایشنامه‌ی انگشتسری خاتسم 
را کشاساره۲. 

بهاراتا در کتاب اتیاساسترا همچنین اسامی ۱۸ 
نوع درام «کم ارزش» را نام می‌برد. اما درباره‌ی 
چگونگی آنها توضیحی نمی‌دهد. مدارکی حاکی از وجود 
فارس نیز در سده‌ی هفتم میلادی در هند وجود دارد. لذا 
می‌توان گمان کرد که قبل از این تاریخ می‌بایستی انواع 
ابتدایی‌تر درام نیز وجود داشته باشند. و شاید نمایش 
عروسکی‌ی سابه از قدیمیترین آنها باشد. زیرا احتمالا 
اين نوع نمایش, در دوران قبل از میلاد مسیح, توسط 
هندیان ابداع شده است. به نظر می‌رسد که رواج اين 
نمایشها در شرق و غرب از طریق هند صورت گرفته 
باشد, و در بسیاری از نقاط که تثاتر قابل ملاحظه‌ای 
نداشتند. يك سرگرمی محبوب شده است. 

در اواخر سده‌ی هفتم هند دستخوش انقلابی 
سیاسی گشت و احتمالك عدم ثبات کشور در آن دوران 
موجب سقوط درام سانسکریت شد. پس از آنکه اسلام 
نفوذ خود را ی داد و در سده‌های 
دوازدهم و سیزدهم قدرت را در هند به دست گرفت» 
سرگرمیهای دراماتيك تا حد نمایشهای عروسکی صرف. 
درامهای محلی؛ مراسم؛ رقص و سرگرمیهای محلی 
دیگر تنزل یافتند. 

از آنجا که ترجه درام هندو صرفاً به درون و به 
دیع بود و نه به بیرون و به ماده» لذا تکتیکها و اجراهای 
تتاتری از واقعگرایی به دور افتادند. قبل از هر نمایشنامه, 
برای ایجاد انگیزه‌ی روحانی و برای تجلیل و تسکین 
خدایان, و همچنین یرای ایجاد آمادگیی پذیرش درام. 
جشنهای يا شکوه آیینی برپا می‌گردید. درام تنها در 
موقعیتهای ویژه اجرا می‌شد. از جمله در جشنواره‌های 
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تصویر ۰۱۳۰۴ برجی ار حالات مختلف دست, چنایکه در دراء و رفص سانسکریت به کار می‌رفتد. از کتاب 


آیین‌ی حالات(۱۹۱۷) 


مذهبی,عروسیهاء تاجگذاری, جشنهای پیروزی, با 
پذیرایی از میهمانان عالیقدر دولت. اجرای درام» با 
مراسم همراه آن, حدود ۴ با ۵ ساعت به طول 
می‌انجامید. 

از بناهای تثاتری درهند اطلاع کمی در دست 
داریم. بهاراتا اظهار می‌دارد اکثر نمایشها در قصرها یا 
معابد اجرا می‌شدند. اما هر بار که تثاتر مستقلی ساخته 
می‌شد. باید چنین قواعدی در آن رعایت می‌شد: تئاتر 
حدود ۲٩‏ متر درازا و ۱۵ متر بهنا داشت. این محل به دو 
قسمت مساوی تقسیم می‌شد که نیمی جایگاه تماشاگران 
و نیم دیگر محل صحنه بود. ۴ ستون (سفید. سرخ» زرده و 
آبی) نشان می‌داد که اعضای هر يك از کاستهای 
اجتماعی در کجا بنشینند (البته در اکثر موارد محل 
تماشاگران محدود به دو قسمت سفید و سرخ می‌شد). 
ظرفیت کل تثاتر فقط حدود ۴۰۰ نفر بود. پردهای محل 
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صحنه را به دو قسمت مساوی تقسیم می‌کرد. قسمت جلو 
ویژه‌ی نمایشهای دراماتيك و قسمت عقب به عنوان 
لباس کنی و فضای خارج صحنه در نظر گرفته می‌شد. 
احتمالا صحنه دارای دو سطح بود که سطح زیرین برای 
قسمت اعظم نمایش, و سطح مرتفع برای صحنه‌های 
معدود دیگر از جمله صحنه‌های بهشت نمایش يك برج» 
یا سایر نقاط مرتفع مورد استفاده قرار می‌گرفت. 
دکور در صحنه به کار نمی‌رفت, اما صحنه به 
وسیله‌ی نقاشی, کنده‌کاری, یا پس زمینه‌های زیبا زینت 
می‌یافت. در آغاز نمایش, زمان, مکان, و وضعیت کلی 
توسط يك پیش درآمد تعیین می‌شد. در هر صحنه يك 
قطعه‌ی توصیفی یا پانتومیم فضای لازم را ایجاد می‌کرد. 
بازیگران حرکات و اطوارهای استانده به کار می‌بردند. 
مثلاً علائمی برای صعود از کوه. چیدن گل, پریدن از 
جویبار سوار شدن بر اسب. یا راندن ارابه وجود داشت. 
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حرکت در طول صحنه به معنای مسافرتی طولانی فهمیده 
می‌شد. به علت عدم وجود دکور, صخنه‌ها بهء سرعت قابل 
تفییر بودند. 

در اجرای يك نمایش, مهارت بازیگر اهمیت 
ویژه‌ای داشت. گفته می‌شود بازیگر چهار عنصر اصلی در 
اختبار داشت: حرکت واطوار؛ گفتار و آواز؛ لباس و 
آرایش؛ و بصیرت روانشناسانه. با آنکه حرکت واطوار 
پراساس رفتار طبیعی بود. اما به شدت قراردادی شده و 
محدود به علائمی بود که در گزارش بهاراتا و منابع دیگر 
هندو شرح داده شده است. براساس قسمتهای مختلف 
بدن و احساسهای درونی, اطوار را طبقه بندی کرده‌اند 
که عبارتند از: ۱۴ حرکت سر, ۶ حرکت بینی, #حرکت 





گونه. ۷ حرکت ابرو, ٩‏ حرکت گردن ۷ حرکت چانه. ۵ 
حرکت سینه, ۳۶ حرکت چشسم» ۳۲ حرکت پاء و 
۴حرکت برای هر دست. اين حرکات برطبق تیپ 
شخصیت. حالت. و وضعیت با هم ادغام می‌شدند تا يك 
زبان ارتباطی, به همان پیچیدگی زبان گفتار, به وجود 
آورند. 

طبقه‌بندی مشابه دیگری نیز برای سخن گفتن و 
موسیقی وجود داشت که در آن الگوهای پیچیده‌ای از 
ترکیب آهنگو صداء زیری و بمی, و ضرباهنگ را با در 
نظر گرفتن احساس مورد نظر بازیگر و موقعیتهای 
مختلف به وجود می‌آوردند. هر نمایشنامه در طول اجرا 
توسط موسیقی که با طبل و سازهای زهی نواخته می‌شد 
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همراهی می‌گردید. طبل از اساسی‌ترین سازهای درام 
محسوب می‌شد. زیرا از نزديك گفتگوها را دنبال می‌کرد و 
به آنها ضرب می‌داد. آواز نیز کار برد گسترده‌ای داشت. و 
نوازندگان اطلاعات لازم را درباره‌ی موقعیست يا 
شخصیت مورد نظر با آواز لنتقل می‌کردند. مثل آوازهای 
ورود و خروج بازیگران که به مثاب‌ی آغاز يك مایه و 
پایان آن به کار برده می‌شد. آوازهای دیگری نیز اجرا 
می‌شدند که گویای تغییرات حالت يا نقاط عطف در 
پرده‌های مختلف بودند. 

لباس و آرایش خاص هر نمایش به دقت تعبین 
شده بود. آرايش نشان کاست, مقام اجتماعی, و محل 
تولد شخصیتها بودو همچنین دوره‌های تاریخی نمایش را 
تعیین می‌کرد. رنگ نیز معنایی نمادین داشت: خورشید و 
برهما به رنگ طلایی, خدایان درجات پایین‌تر به رنگ 
نارنجی, کاستهای عالی به رنگ سرخ, کاستهای پایین‌تر 
به رنگ آیی, و غیره نموده می‌شدند. زینت آلاتی مثل 
گوشواره, دستبند» کمر بند. سینه‌ریزه وسنجاق سر طبق‌ی 
اجتماعی‌ی شخصیتها را معین می‌کردند. وسایل صحنه 
نیز جنبه‌ای نمادین داشت: مثلاً به دست گرفتن مهمیز 
فیلبانی نشان حضور فیل. به دست داشتن دهنه‌ی اسب 
نشان حضور اسب و شلاق علامت وجود ارابه بود. 

شخصیتها به رده‌هدای کاملا متماییزی تقسیم 
می‌شدند, تلا جهار نوع قهرمان اصلی وجود داشت: 
والامقام, متهوره دلاور و آرام. ٩‏ گونه احساس طبقه 
بندی شده وجود داشت: عشق, شعف ترحم» خشم» نیروه 
ترس, نفرت. حیرت» و آرامش. از اینرو برای آنکه 
بازیگری قادر باشد راساس مناسبی را برانگیزد (با 
فضای مناسبی را ایجاد کند) باید توانایی اجرا و ادغام 
اطوار, حرکات, سخنگویی و لحن صداء انتخاب صحیح 
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لباس و آرایش, و احساس وتیپ شخصیتی را دارا باشد. 

در سده‌ی نوزدهم. درام سانسکریت در چند معید 
کوچك دور افتاده انزوا گرفت, ودر این انزوا سنتهای آن 
تا زمان ما به حیات خود ادامه داد. هنگامی که بهاراتا 
کتاب خود به نام ناتیاساسترا را می‌نوشت. بدون شك 
رقص قدمت بیشتری از درام داشته است. و طبعاً در آن 
دوران بسی پیشرفته‌تر از درام بوده است, زیرا در اين 
کتاب ۱۰۸ حالت برای رقص ذکر شده است. در سده‌ی 
چهارم و پنجم. رقص نیز مانند درام به اوج خود رسید. 
ونوشتن رساله در باره‌ی رقص و تحلیل رقص تا سده‌ی 
پانزدهم ادامه داشت. با گسترش اسلام درهند (از اواخر 
سده‌ی دهم), رقص به طرف جنوب تأ مدرس عقب‌نشینی 
کرد. و در آنجا توسط رقصگران معابد حفظ و حراست 
شد و قرنها طول کشید تا رقص باستانی‌ی هند از خفاگاه 


به در اید. 


تئاتر در چین 


در سالهایی که درام هند در حال شکوفایی بود. تثاتر چین 
تازه داشت شکل می‌گرفت. بویژه در نواحی یکن که 
همچون مصر و خاورمیانه ازگاهواره‌های تمدن به شمار 
می‌رود. مدارك ما درباره‌ی سالهای پیش از ۱۵۰۰ پیش 
از میلاد, یعنی زمان به قدرت رسیدن سلسله‌ی شانگ«»» 
اند است. در زندگی چینیان از همان آغاز رقص. 
موسیقی» و آیینهای مختلف (برای باروری زمین» 
پیروزی در جنگ, پیشگیری بیماری, و بحرانهای دیگر) 
نقش مهمی داشته است. و برخی از فرمانروایان چینی 
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این گونه فعالیتها را برای هماهنگ کردن کشور خود لازم 
می‌شمردند.و در سده‌ی هشتم پیش از میلاد معابدی وجود 
داشت که اجراکنندگانی بدین منظور در اختیار داشتند. 
مورخان سمی کرده‌اند بین آبینهای چینی و همسرایان 
دیتیرامب در یونان شباهتهایی بیابند. 

پس از سال ۱۰۰ پیش از میلاد اشاراتسی به 
سرگرمیهای غیر مذهبی در میهمانیهای درباریان شده 
است که در آنها کوتوله‌ها, دلقکهاء و بازیگران شوخ طبع 
نمایشهای میم. رقص و آواز اجرا می‌کردند. و حداقل يك 
منبع وجود دارد که در آن به صحنه‌ی تثاتری اشاره شده 
است. 

در ۲۱۰ پیش از میلاد قسمت اعظم چین تحت 
لوای يك فرمانروا متحد گشت؛ کسی که دیوار عظیم چین 
را بنا کرد تا از دست اندازی قبایل بیگانه در امان باشد. 
در اين تاریخ می‌شنویم که امپراتوران هزاران گروه 
سرگرمسی‌ساز در قصرهای خود نگه می‌داشتند؛ در غالب 
اين گزارشها به عیاشی و فسق و فجور در قصرها 
اشاراتی شده است. 

اولین دوره‌ی درخشان هنر و ادبیات چینی با 
حکومت سلسله‌ی هان.ه, (۲۰۶ پ.م. تا ۲۳۱م.) آغاز 
می‌شود. دراین دوره. چین از نظر وسعت با امپراتوری 
روم کوس برایری می‌زند. ظاهراً در اين دوره همه گونه 
سرگرمی رونق می‌یابد. چندان که مجموعه‌ی 
سرگرمیهای اين دوره را «صد نمایش» می‌نامیدند. 
سرگرمیها شامل بندبازی, ژیمناستیك. نمایشهای 
ورزشی, جادوگری و چشم بندی, تردستی, بلعیدن 
شمشیر و آتش, موسبقی. رقص, و میم بودند. بسیاری از 
اين نمایشها در جشنها يا در بازارها و کاخها اجرا 
می‌شدند. امیراتوران هان, فعالانه هنر را ترویج 
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می‌کردند. ودر ۱۰۴ بیش از مبلاد اداره‌ای به نام اداره‌ی 
ساطنتی موسیقی تأسیس کردند که وظیفه‌اش ترتیب دادن 
نمایشهای سرگرمی و ترویج موسیقی و رقص بود. 
بسیاری از سازهایی که امروزه در ارکسترهای تئاتر چین 
به کار سی‌رود متعلق به اين دوره‌اند. نمایش تثاتر 
عروسکی‌ی سایه در چین را نیز می‌توان تا تاریخ ۱۳ 
پیش از میلاد سراغ کرد. در این تاریخ, در خلال شرح 
اعمال جادوگران و برای احضار روح یا احضار خدایان, 
از تئاتر سایه استفاده می‌شد. این شکل نمایشی بعدها به 
عنوان سرگرمی به کار گرفته شد (باید در نظر داشت که 
اکثر مورخان هندوان را ابداع‌کننده‌ی تثاتر سایه 
می‌شناسند). 

سلسله‌ی هان با چهار صد سال درگیری و نا آرامی 
روبرو بود اما سرگرمیهای موجود در آن ظاهراً به حیات 
خود ادامه دادند. از بين سالهای ۲۶۵و ۴۲۰ میلادی 
فواختی دازیم کط:خاکی از وجنوه تبایشهاشی با 
عروسکهای خیمه شب بازی است. و نیز در سده‌ی 
چهارم نمایشهایی وجود داشته که در آن شخصیتهای 
تاریخی را بازسازی می‌کردند. بس از آنکه چین تحت 
لوای سلسله‌ی هویی«ه (۵۸۹- ۶۱۴ میلادی) بار دیگر 
یکپارچه شد. سرگرمیهابی رواج یافت که آمیخته‌ای از 
سنتهای ملی با عناصر وارداتی از هند و آسیای مرکزی 
بودند. امپراتور یانگ - تی»» به اين شکل جدید, «صد 
نمایش», چندان علاقمند شد که مدرسه‌ای برای تربیت 
اجراکننده‌ی این نمایشها تأسیس کرد. مشهور است که 
يانگ - تی پیش از انقراض امپراتوریش نمایشی ترتیب 
داد که در آن ۱۸ تا ۳۰ هزار اجراکننده در محلی به 
درازای ۶ کیلومتر شرکت جستند. 

در دوران قرماتروایی سلسله‌ی تانگ»ه (۶۱۸ - 








تصویر ۰۱۵.۴ عررسکهای سایه‌ی چینی ساخته شده از بوست. ابن عروسکهارا به وسبله مبله یا ترکه‌ای که به 
پشب آبه می‌جسید حرکت می‌دادند. انجمس آسیایی نیویور, هنرهای نماینی 


۴) در اجرای تثاترهای تخصصی که با موسیقی. 
رقص, گفتگو, و آکروبات همراه بود تحوّلی به وجود آمد. 
در سال ۰۷۱۴ امپراتور سوان تسونگ», مدرسه‌ای برای 
تربیت خواننده, رقصگر, و دیگر سرگرمی‌سازان درباری 
تأنتیش کرد که هدفهایش با مدارس پیشین متفاوت بود. 
اين مدرسه به ابداع و خلاقیت و سلیقه‌ی مردم ارچ 
بیشتری می‌نهاد. و منحصراً به اشسکال سنتسی 
نمی‌پرداخت و بعدها چندان وسیع گردید که یکبار 
۵۹ نفر شاگرد داشت. اين مدرسه در طول زمان 
تغییرات فراوانی دید. اما هميشه به نام «باغ گلابی» 
خوانده می‌شد. حتی امروزه. همه‌ی بازیگران سنتی‌ی 
چینی تعلیمات خود را به اين مدرسه نسبت می‌دهند. 
«شاگران مکتب باغ گلایی» در چین تقریباً همان معنایی 
را دارد که در غرب, «درام‌نویسان‌وایسته به سبك تسب 
پیس»ه» دارد. در اين دوران داستانهایی نوشته شد که 


۱۹4۸ 


منبع الهام درام‌نویسان آینده گردید. داستانهایی از اين 
دست دراین دوران فراران بوده است. 

سلسله‌ی تانگ پس از يك دوره نا آرامی جای خود 
را به سلسله‌ی سونگ»» (۱۲۷۹-۹۶۰) داد, که به نوبه‌ی 
خود دوره‌ی فرهنگیی شکوقایی را با خود به ارمغان 
آورد. در اين دوران نه تنها هنر رونق گرفت. بلکه 
دانشمندان آن نیز اختراعاتی نظبر قطب نماء باروت و 
وسایل جنگی متحرك به وجود آوردند. داستانگویی به 
ویژه در اين دوران به اوج تازه‌ای رسید. از مشهورترین 
رمانهای این دوران دو رمان به نامهای «داستان عاشقانه‌ی 
سه‌اقلیم۰:» و «پيشروي آب«ه», هر دو در طول سده‌های 
بعدی متحول شدند و شکل نهایی خود را یافتند. اين 
داستانها و داستانهای دیگر توسط نقالان یا راویان 
حرفه‌ای در قهوه‌خانه‌ها نقل می‌شد و یا برای تثاترهای 


عروسکی یاتئاتر عروسکیی سایه تنظیم می‌گردید. این 








پگ ۱2 


یی مین بل رده ی دوارزهم کی 


هی هي سخه برداری مره 


اد ۳۹ 
خست ‏ تفاشتیی بر روتی با ط مار 


ی 





دو نوع تثاتر از محبوبترین سرگرمیهای مردم عادی در 
این دوره بوده‌اند. 


ابداعات دوران سلسله‌ی سونگ به شعر نیز راه 
بافت. و شعر الهامبخش درام گردید. پیش از اين اشعار 
چینی متشکل از تعداد ثابتی علایم نوشته شده در هر سطر 
بودند. اما هنگام خواندن, این علایم معمول با نفم‌هایی که 
از کشورهای دیگر وارد چین شده بود همخوانی نداشتند. 
کوششهایی که برای رفع اين مشکل به عمل آمد راه به 
نوع جدیدی از شعر برد. که تعداد علایم هر سطر با 
سطرهای دیگر متفاوت بود. در سال ۱۰۰۰ میلادی این 
شکل تازه با رقص و پانتومیم ترکیپ شد و در نتیجه 
تعدادی اشعار گوناگون برای بیان يك داستان در یکجا 
قابل جمع شد. باید دانست که شکل نمایشی چینی بیشتر 
روایی مائد تا دراماتيگ۵. 

در دوران سونگ درام کاملاً پیشرفته‌ای آغاز به 
رشد کرد. دانش ما بر آثار اين دوره تا سال ۱٩۲۰‏ بسیار 
ائدك بود. و دراین تاریخ سه نمایشنامه‌ی قدیمی چینی 
کشف شد. از آن تاریخ تاکنون نام بیش از ۱۵۰ 
نمایشنامه, و تعدادی قطعات پراکنده‌ی دیگر بر ما شناخته 
شده است. چانگ هسیه, «دکتر ادبیات».» که مهمترین 
نمایشنامه‌ی موجود چیتی شناخته شده است, قدیمترین 


۱۹۹ 














ی یه سس وا سس »۲ 
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درام چینی نیز محسوب می‌شود. این نمایشنامه, همچون 
دیگر نمایشنامه‌های چیشیء با يك پیش درآمد (که 
خلاصه‌ی نمایش است) آغاز می‌شود. و سپس داستان 
اصلی از طریق گفتگو و آواز گفته می‌شود. 

در دوران حکومت سلسله‌ی سونگ بهترین 
مجریان تثاتر برای دربار تربیت می‌شدند. تا در جشنها و 
میهمانیهای باشکوه در بار و برای مواقعی نظیر جشن تولد 
امپراتور تثاتر اجرا کنند. مجریان دیگری نیز بودند که در 
مکانهای دیگر برنامه‌های نمایشی اجرا می‌کردند. گاه 
تعدادی از سرگرمی‌سازان با هم يك گروه پنج تا هفت 
نفره تشکیل داده, در روستاها با شهرهای کوجك. در 
قهوه‌خانه‌ها یا تثاترها بدیهه‌سازی می‌کردند. مکانهای 
نمایش در شهر در نقاطی قرار داشت که «منطقه‌ی 
آجرفرش» نامیده می‌شد. گفته شده که حدود پنجاه 
تثاتر یا بیشتر در کای فنگ«*» پایتخت شمالی امپراتوری 
سونگ» پربا بوده است. در هانگ جو۳ هفده «منطقه‌ی 
آجرفرش»وجود داشته است. براساس منابع آن عصر. 
این تثاترها محوطه‌ای نرده کشی شده و بسته بودند که در 
بالای آنها پرچم یا تابلوبی نصب می‌شد؛ صحنه‌ی آنها 
سکویی سقف‌دار بود که سه طرف آن باز بود؛ و در زمینر 
هموار مقابل آن محوطه‌ی وسیعی قرار داشت و 
تماشاگران بر گرد آن می‌ایستادند و احتملاً در اطراف 
این صحنه بله‌ها و بالکنهایی ساخته می‌شد. 


در سده‌ی سیزدهم نمایشهای گونساگون 
سرگرم‌کننده جزئی از زندگی عادی مردم چین محسوب 
می‌شد, اماء تا مدتها بعد از تسلط مخولها در ۱۳۷۹ بر 
چین» هیچ درام ادبی در چین به وجود نیامد. تحولات 
اصلی تاتر چین بعدها دخ داد. 





تصویر ۱۸.۴ (9) کلیسای ابرزل وافع در جزیره‌ای 
متعلق به راهبان. این کلیسا ابتدا در دوران ریشیلیو 
ساخته شد. اواخر سده‌ی دهم 


اروپای غربی 


۲۰۰ 


هنگامی که فرهنگهای شرقی در حال شکوفایی بودند. 
ارویای غربی درحال زوال بود. در آغاز سده‌ی چهارم 
میلادی ناامنیهای عمومی در اروپای غربی رو به افزایش 
نهاد. شهرها و کارگاهها متروك و تجارت راه دور 
مسکوت ماند. جنگ, قحطی» و بیماری بسیاری از نقاط 
را از سکنه خالی کرد. و بسیاری از زمینهای کشاورزی 
بدل به جنگل شدند. 

هنگامی که از اقتدار غیرمذهبیها کاسته شد 
دیوانسالاری‌ی سازمان یافته و سلسله مراتب کلیسایی 
جای آن را گرفت. پس از سده‌ی چهارم. اسقف رم. که 
ادعای جانشینی‌ی سنت پیترا را داشت» پیروان و 
نمایندگان خود را به سراغ مقامات کلیسای نقاط دیگر 
فرستاد, و به تدریج مرجعیت رم. چه در اداره‌ی کلیساها و 
چه در مسائل نظری, تثبیت گردید. اما در طول سده‌ی 
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ششم وهفتم. با کاهش تعلیم و تربیت و پیوستن گروههای 
مشرك به کشورهای مسیحی, قدرت کلیسا تا حد قابل 
ملاحظه‌ای کاهش یافت (زیرا گروههای‌مشرك همچنان 
به خرافات خود پایبند بودند). در اين دوران جامعه‌ی 
اروبایی به سه گروه تقسیم گردید: گروه کثیر زارعین. که 
زمین را شیار می‌زدند. و دو نوع اریاب, یکی غیر دینی و 
دیگری وابسته به کلیسا. 

در جهان پرآشوب غرب, هنر پایگاهی عاریه‌ای 
یافت. ساختن بناهای سنگی تقریباًمتوقف شده و اشیاء 
هنری در اندازه‌های کوچك ساخته می‌شدند تا در 
شورشها و انقلابها به آسانی قابل حمل باشند. تذهیب 





کتابهای خطی, صندرقچه‌های گرانبها برای حفظ 
متعلقات قدیسان و اشیاء دیگر» وسایل موردنیاز در مراسم 
کلیسایی, و جواهرات گوناگون تنها مفری بود که بیان 
هنری در آن امکان تجلی می‌بافت. نوشته‌های این دوران 
عموماً وعظ و خطابه یا آثار نظری و دینی مشابه بود. 
زبان لاتين تنها زبان ادبی شناخته می‌شد و حتی در 
زندگی روزمره نیز جای لهجه‌های محلی را که پیشاهنگ 
زبان امروز اروپایی است گرفت. 

در این دوران تنها مکان آموزش دیرها ۳1 
صومعه‌ها بود. از آغاز مسبحیت کسانی که در جستجوی 
زندگی روحانی بودند جوامع را ترك میگفتند تا در شرابط 


تصویر ۴. ۰۱٩‏ (8) نقنه‌ی دیسر سن‌گال, که در 
دریاجه‌ی کنست‌انس ساخنه شده است. یکی از 
نخستین مدارس رهبانی در قررن وسطی در این دیر 


قرار داشت. 
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کاملاً ساده‌ای زندگی کنند. در اروپا این گونه مردم 
معمولا با هم گرد آمده» و به تدریج گررههای کوچکی زا 
تشکیل می‌دادند. ۳1 کلیتا برای آنها ساختمانها یا 
دیرهابی بنا می‌کرد. از آنجا که اين مکانها جنبه‌ای 
روحانی ر مقدس بافتند» از دستبرد زمان مصون ماندند, و 
همچون واحه‌هایی امن در اين جهان سرکش, مخزن 
دستنوشته‌ها و تعلیمات زمان خود گردیدند. تا چندین 
سده, تنها مرکز آموزش درجهان غرب مدارس رهبانی 
بود. 

در سده‌ی هشتم» هنگام فرمانررایی‌ی شاهان 
کارولنژه».اروپا به ثباتی نسبی دست یافت. یکی از 
اخلاف این سلسله, شارل مارتل۶, در شهر تور در سال 
۲ اعراب را شکست داد. او دراین جنگ از سواران 
زره‌پوش به عنوان قوای اصلی نظامی استفاده کرد.و همو 
بود که سنت بادشاهی را دوباره بنا نهاد. اما مهمترین 
فرمانروای این سلسله. شارلمانی:" (سلطنت ۷۶۸ - 
۴ بود که قلمرو خودرا از جانب شرق تا مرزهای 
اسلار (که در آنجا با زور غیرمسیحیان را به دین مسیح 
آررد), و از طرف جنوب تا اسپانیا گسترش داد. 
شارلمانی در روز کریسمس سال ۸۰۰ میلادی در رم به 
دست پاپ تاج بر سر نهاد. و پاپ او را جانشین برحق 
فسطنطین خواند. این نخستین گام در راه ساختن يك 
امپراتوری بود که بعدها اصطلاحاً امپراتوری مقدس ردم 
(از ۹۶۲ تا ۱۸۰۶) نامیده شد, که به گونه‌ای صوری 
ادامه‌ی امپراتوری روم شناخته می‌شد. و پاپ. به عنوان 
اعطاکننده‌ي تاج. امتیاز تاجبخشیی خود را به همه‌ی 
شاهراده‌های غیرمذهبی نیز تحمیل کرد. 

تحت سلطنت شارلمانی هنر تا حدودی احیا 


گردید. وی آموزش و پرورش را ترویج کرد. و بر دوره‌ی 


۳۰۲ 


و و که و ی مر 


چند انجیلی که نقش آن ار سنوه‌ی تلا 








دب حدود اواخر سده‌ی هشتم 
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تعلیمات روحانیان افزود. قصر شارلمانی اولین مدرسه‌ی 
مهمی گردید که خارج از حیطی دیرها به وجود آمد. 
شارلمانی هنگام اقامت خود در ایتالیا از کلیساهای 
بیزانسی که توسط بوستی نیان در راونا ساخته شده بود 
دیدار کرد. و پس از مراجعت به آخن (ای- لا- شاپل)«* 
کلیسایی با الگوی بیزانسی بناکرد. این کلیسای کوچاد» 
یکی از ارلین بناهای سنشگی بود که پس از سقوط 
امپراتوری روم در اروپای غربی ساخته شد. شارلمانی با 
این عمل نخستین گام در راء تأثیرپذیری از هنر بیزانس 
را نیز برداشت. 

متأسفانه امیراتوری شارلمانی با مرگ وی در 
۴ به سرعت رو به زوال نهاد. زیرا جانشینان وی نه 
نها با یکدیگر ستیز داشتند.بلکه در مقابل تهدیدهای 
مردم شمال اروپاء یعنی رایکینگهای مشرلل, تاب 
مقاومت نیاوردند. همان گونه که اعراب تسلط خود را بر 
مناطق مدیترانه تحکیم کرده بودند.وایکینگها نیز دریای 
شمال را در اختبار خود گرفته و از آنجا حملات 
ویرانگری را بر اروپای غربی آغاز نهادند. اروپا بار 
دیگر به قطعات پراکنده تقسیم شد و ارتباطش را با جهان 
آزاد از دست داد. به تدریج در اروپا نظامی شکل گرفت 
که آن را معمولا فئودالیسم می‌نامند, مجموعه‌ای از 
الگوهای اجتماعی کر فرهنگ قرون وسطایی از آن 
پیروی کرد. ۲ 

مورخان معمولا قرون وسطی را به دوره‌های 
چندی تقسیم می‌کنند. در ارلین دوره (حدود ٩۰۰‏ - 
۰ زندگی تاحدی ساده بود. زیراشهرها و صنایع 
هنوز احیا نشده بودند. در اين دوره الگوهای فودالی 
برای نخستین بار تثبیت شد. 

در جامعه‌ی فئودالی ارویاء واحدهای ار بابی»» یا 


۳.۳ 


تبولداری (ملوكالطوایفی) توسط يك نجیب‌زاده اداره 
می‌شد و بر همه‌ی زارعان و کارگرانی که در زمیتهای 
تحت اختیار ار کار می‌کردند قدرت مطلقه‌ای اعمال 
می‌نمود. در عوض اربابان تیول, خود خراجگزاران.» (یا 
عمله‌ی) ارباب بزرگتری بودند که آن يك نیز به نوبه‌ی 
خود خراجگزار شاه یا فرانروای کشور می‌بسود. 
خراجگزاران موظف بودند تعداد معینی شوالیه (با 
سلحشور) در اختیار اربابان خود قرار دهند. و اربابر 
بزرگ در عوض موظف بود از زیردستان خود حمایت کند. 
این قرار و مدارها, سرچشمه‌ی توزیع درجات گوناگون 
مقام و لقب تجیب‌زادگی گردید. و بسیاری از اين القاب 


هنوز در دوران ما وجود دارند. 
۱ 


تئاتر از ۵۰۰ تا ٩۰۰‏ میلادی 


احیای تئاتر در اروپای غربی از اوایل قرون وسطی آغاز 
شد. پس از سقوط امپراتوری روم. فعالیتهای سازمان‌دار 
تثاتری در اروبای غربی متوقف شده بود. زیرا در سده‌ی 
ششم شرایط مشابهی با درران ماقبل عظمت تثاتر روم بر 
صحنه حاکم شد. اما عناصر تثاتری حداقل در چهار 
شکل مختلف حفظ شدند: بقایای میم رومی؛ نقالی 
توتنی0؛ جشنواره‌های عامیانه و آیینهای شرك آمیز؛ و 
مراسم مسیحی. تثاتر در ارایل فرون وسطی می‌بایستی از 
دل این منابع زاده شود. 

پس از سقوط امپراتوری روم. که دولت از حمایت 
مالی تثاتر سر باز زده نمایش میم از رونق افتاد. گروههای 
کوچك سیار در هر کجا که تماشاگری می‌بافتند دست به 











۳ و 0 ۲ »1 ۱ 
تصویر ۲۲.۴.تصویر احراگلانی که صورتگ حبوا ات را توسیهد ان 


یکی از آبینهای سرگرم‌کننده‌ای که در 


اوایل فرون رسطی معمول بوم. مینیاتور ار کتابی مر بوط به حدود ۱۳۴۰. کتابخانه‌ی بادلیان. اکفورد. 


نمایشهای سیار می‌زدند. اين گروهها اکثراً کارشان 
داستانگویی؛ شعبده بازی. شیرینکاری, بندبازی؛ و 
نمایش حیوانات تربیت شده بود. هيچيك از منابع موجود 
از اين دوره اشاره‌ای به اجرای نمایشهای دراماتيك 
نمی‌کنند. هر چند احتمال دارد که طرحهایی کلی و 
دراماتيك دراین دوره اجرا شده باشد. این گونه نمایشها 
در جنوب اروپا رداج بیشتری‌داشتند. زیرا این ناحیه از 
نقاط دیگر اروپا رومی‌تر شده بود. این گروهها از همان 
آغاز از جانب کلیسا طرد شده بودنده و اين امر موجب 
شده بود که مردمی مطرود و بی حیثیت شناخته شوند, 
مع‌الوصف به نظر می‌رسد که این گروهها در سده‌ی نهم از 
هميشه فعال‌تر بوده‌اند. زیرا در این دوره تعداد فرمانهای 
کلیسا علیه اجراکنندگان غیرمذهبی بسیار زیاد است. 
اصطلاح کلیسایی برای اجراکنندگان غیردینی میی(۲. 
, وایوکولاتور بود. 

در اروبای شمالی (در قلمرو ژرمنی با توتنی) که 
تأثیر رومن کمتر بود, از سده‌ی پنجم تا هفتم یا هشتم نوع 
دیگری از نمایش به نام اسکوپ رونق گرفت. اسکوپ 


خواننده با نقالی بود که افسانه‌های قهرمانی توتنی را 
بازگو می‌کرد. این اجراکنندگان به عنوان حافظ تاریخ و 
تقویم عشایر توتنی مقام ارجمندی در جامعه داشتند. 
داستانهایی که آنان در آوازهای خود باز می‌گفتند. بخش 
پراهمیتی از جشنها و مراسم دیگر محسوب می‌شد. اما 
پس از آنکه در سده‌های هفتم و هشتم عشایر توتنی مسیحی 
شدند, اسکوپها نیز از جانب کلیسا طرد گردیدند. پس از 
سده‌ی هشتم آنچه روزگاری اسکوپ خوانده می‌شد هم 
سطح میم قرار گرفت و بدنام گردید. 

در سراسر اروپا تعدادی جشنواره بر جای مانده 
بود که در آنها بازیگران سیار نیز همراه وقایع دیگر 
نمایش می‌دادند. اما اکثر این جشنواره‌ها بقایای آبینهای 
شرك آمیز بودند. کلیسا در مورد اين گونه جشنواره‌ها 
اغماض بیشتری نشان می‌داد چرا که غالب این مردم 
هنوز اسماً مسیحی بودند. چون یا به زور مسیحی شده 
بودند یا آنکه فقط سرانشان به مسیحیت گرویده بودند. 
عجیب آنکه بسیاری از آیینهای شرك آمیبز مقارست 
ورزیدند و راه خود را به مراسم مسیحی باز کردند. 


۳.۴ 





بخش اعظم آیینهای شرك مربوط به تحولات 
جوّی در اواسط زمستان و با به خاطر تغییرات فصول یا 
کم جانی خورشید انجام می‌گرفت. در اين آيینها. مردم 
بوته‌های هميشه بهار به خانه می‌بردند. مشمل 
می‌افروختند یا آتش بازی می‌کردند و يا رقصهای 
وحشیانه و خلسهآور می‌کردند (غالباً طی مراسمی, لباس 
شیطان بر تن فردی بوشانده. وی را فراری‌می‌دادند). در 
این میان شاید مراسم باروریی بهار از همه معمول‌تر 
بوده است. در ماه مه در اطراف تیر فاليكك. موسوم به 
می‌پل۵». می‌رقصیدند. يا گاری آذین شده‌ای را گرد 
مزارع می‌گرداندند که نمادهای باروری و مجسمه‌ی 
خدایان, يا زنان و مردان جوان را که با تاج گل تزیین 
شده بودند حمل می‌کرد. بسیاری از اين مراسم نماد 
جنگ زندگی با مرگ یا تابستان با زمستان بود. این 


۳۰۵ 








تقصویر ۲۴.۴.ساتوری له اسب تربیت سنه‌ای را 
نشان می‌دهد. ار يك دسدو پس سمل به حدرد ۱۳۴۰ 
کتانخانه‌ی پادلیان. اکسفورد 


شرق و غرب در تلاقی‌ی حزار ساله 


مراسم غالبا با يك جنگ واقعی با شمشیر و نیزه‌های 
بلند. کُشتی, مسابقه, و کارهای پهلوانی همراه بود. روی 
هم رفته تعداد این جشنواره‌ها فراوان بود و بسیاری. از 
آنها حتی پنهانی اجرا می‌شدند. 
مشهور است که کلیسا برای مسیحی کردن اروپای 
غربی بسیاری از جشنوارههای آن را جذب کرد. مثلاً ۲۵ 
دسامبر به عنوان روز تولد مسبح تا سده‌ی چهارم میلادی 
تعیین و تثبیت نشده بود. برخی از مورخان معتقدند ۲۵ 
دسامبر روز برگزاری یکی از جشنواره‌های شرك بود و 
کلیسا برای آنکه آن جشنواره را از بين ببرد اين روز را 
برای تولد مسیح انتخاب کرد. همچنین جشن عبد باك را 
جانشین آبین شرك آمیز باروری پهار کرد. جشنواره‌های 
دیگری نیز به وجود آمد تا جای مراسم آیینی کافران 
محلی را پر کند. از طرفی جشنواره‌هایسی را که در گذشته 
به يك خدای شرك تعلق داشت به مقدسان مسیحی‌ی 
محلی اختصاص می‌دادند. لذا جشنواره‌هایی که ابقا شد. 
شکل و مسیر داد. تعدادی از آیینهای خدایان شرك 
به حیات خود ادامه دادند و تعدادی بدل به نمایشهای 
سرگرمی شدند. در حالی که انگیزه‌های مذهبیی کف رآمیز 
خود را از دست داده بودند. مثلاً رقص شمشیر و رقص 
موریس09, سرگرمی محبوب سده‌ی شأنزدهم و هفدهم. 
همان آپینهای مربوط به روح سال بود که غیرمذهبی شده 
بودند. 
با گذشت زمان, آیینهای کلیسای مسیحی نیبز 
مفصل‌تر و پر زرق و برق‌تر گشتند, ودرام» بدون تردید. از 
دل این آیینها سر برآورد. تا آنکه در سده‌ی دهم میلادی 
کلیساٌ خود نیز به درام روی آورد. این وایسین گام. حد 
اعلای بدعتهای کلیسا بود که ريشه در اعماق تاریخ 


داشت. 


درام عبادی 


در اوایل قرون وسطی, کلیسا دو وظیفه برعهده داشت: 
اجرای مراسم عشای ربانی, و نماز نافله»». مراسم 
عشای ربانی از دو قسمت تشکیل می‌شد: مقدمه. و 
تقدیس نان و شراب. مقدمه صرفاً عبادی بود و شامل 
خواندن انجیل, دعا کردن, وعظ. و خواندن سرودهای 
دینی می‌شد؛ محتوای آن از روزی به روز دیگره برطبق 
تقویم کلیساء تغییر می‌کرد. قسمت دوم تقدیس, تقریباً 
همواره ثابت بوده زیرا کانون اصلی و تغییرناپذیر مراسم 
نیایش بود. به خاطر اهمیت عشای ربانی, بدعت‌گذاری 
در آن امکان پذیر نمی‌بود. لذا قطعات دراماتيك معدودی 
بدان پیوند می‌شد (لازم به یادآوری است که به نظر 
برخی از محققان اين مراسم اساسا خود دراماتبك 
است). اما مراسم نماز نافله از نظر احیای درام اهمیت 
ریژه‌ای دارد. زیرا اجرای درام در آن اجتناب‌ناپذیر بود. 
از آنجا که محتوای نماز نافله روز به روز عوض می‌شد. 
لدا به درام شباهت بیشتری داشت, و اکثر نمایشهای 
کوتاه کلیسا در این مراسم اجرا می‌شد‌ند. در سده‌ی دهم. 
روزانه هشت نماز ناغله برگزار می‌شد: ماتین:«, لودزز۰. 
پرایم:-». ترس ۰۰۷ سکشت»» نانز»» وسپرزه* و 
کمپلاینه. از آنجا که مسیحیان غیرروحانی هر روز 
قادر به اجرای همه‌ی این مراسم نبودند» نماز نافله تنها در 
دیرها و توسط راهبان برگزار می‌شد. 

تقویم یا برنامه‌ی روزانه‌ی کلیسا نیز موجب 
گرایش به درام بوده است. زیرا در آن, حوادث ویژه‌ای از 
انجیل, با روزهای خاصی از سال یادآوری می‌شدند؛ در 
سده‌ی دهم. کلیسا تعدادی عناصر تثاتری‌ی زنده برای 
تجسم روزهای ویژه‌ی مسیحی وارد مراسم سالانه‌ی خود 


۳۶ 


شرق و غرب در تلاقی‌ی هزار ساله 


کرد. مثلاً یکشنبه‌ی مقدس با راهپیمایی همراه می‌شد (که 
در آن تصویری حمل می‌شد که مسیح را سوار بر خر 
نشان می‌داد). در اين راهپیمایسی: شرکت‌کنندگان از 
خارج شهر دستموار به کلیسا می‌آمدند. در جمعه‌ی قبل 
از عید پاك صلیبی را بر کفن پیچیده, و آنرا بر روی يك 
قبر نمادین می‌نهادند. و در یکشنبه‌ی عید پاك صلیب را از 
آنجا برمی‌داشتند. همچنین مراسم دیگری برای حوادث 
مشابهی در سال برگزار می‌شد. 

اشیاء نمادین و حرکات‌نمایشی -لباسهای رسمی 
کلیساء محرابها, عودسوز, و پانتومیم توسط کشیشان - 
همواره برای یادآرری حوادث انجیل مورد استفاده قرار 
می‌گرفت. همچنین برخی علائم و تمثیلها برای تداعی 
شخصیتهای انجیل به کار می‌رفت (مثل «کلید بارگاه» با 
سَنت پیتر و فاخته با مریم باکره). برای اینکه اين علائم 
برای عامه‌ی مردم قابل تشخیص باشند به طریقی 
نمایشی (دراماتیزه) و ساده می‌شدند. 

علاوه بر این نوعی دیالوگ در نوحه‌های کلیسا 
وجود داشت. که در آن سژال و جوابهایی بین دو گروه. 
یکی فرد و دیگری جمع, تقسیم می‌شد. در پایان سده‌ی 
ششم این بخشهای همسرایی در آنتی فوناریوم»», متعلق 
به پاپ گرگوری اعظم, به مناسبت روزهای ویژه‌ی تقویم 
کلیسا برای اجرا تنظیم شدند. 

در سده‌ی نهم. بخش موسیقی کلیسا مفصل و 
پیچیده گشت وراه را برحرکات استعاری و افزودن نکته 
بر ستتهای موجود باز کرد. اين الحاقات انتدا صورت 
قطعات موسیقی به خود گرفت که دراصل ضرب آخ رآ لد 
لویا رامی‌کشیدند. به تدریج اين نفمه‌ها آتقدر مفصل 
شدند که می‌شد بر آنها اشعاری نهاد. یعنی هر نت با يك 
ضرب همراه می‌شد تا بهتر به خاطر بماند. اگر چه منشأً 


۳۰۷ 


این شیوه برای ما روشن نیست. اما می‌دانیم. که این 
طریقه در دیرسن گالهه (در سویس) توسط نوتکر 
البولوس» (حدود )٩۱۲۸۴۰‏ کامل گردیده است. در 
اوایل سده‌ی دهم. در غالب قسمتهای همسرایی در کلیسا 
گروههای موسیقی به کار گرفته می‌شدند. 

اکثر محققان خاستگاه درام عبادی را به گروهی 
نسبت می‌دهند که نخستین بار آن را برای فراسم عید پاك 
نوشته است. قدیمیترین متنی که به دست ما رسیده از 
حدود ٩۲۵‏ میلادی است که در کل چنین است: 


فرشتگان: در این مزار چه می‌جویید. ای مسیحیان؟ 

زنان معصومه: عیسی نصرائی راء آنکه مصلوب شد, 
ای بهشتیان. 

فرشتگان: او در اینجا نیست. همان گونه که 
پیشگویی کرده بود به آسمان عروج کرده. 
بروید و عروج او را به همگان باز گویید. 


این متن» در مقدمه‌ی يك آیین عشای ربانیی عید 
پاك بیدا شده. و احتمالا قطعه‌ای از يك نوحهد.» بوده 
است. این قطعه توسط دو گروه که به یکدیگر پاسخ 
می‌دادند خوانده می‌شد. و احتمالا بازیگری که نقش 
کسی را ایفا کند نداشت. 

گام نهایی به سوی درام به سرعت برداشته سل 
قدیمترین نمایشنامه‌های کوچك» موجود. که حرکت 
بازی‌گران رانینز شرح داده اسست در رگولاری 
کونکوردیا» (يا موافقتنامه‌ی دیر) به دست آمده. و 
توسط ال ولده». اسقف وینجستر درانگلستان» بین 
۵ ۷۵٩.جمع‏ آوری شده است. گفته می‌شود که یل 
لد معمولاً قطمات تثبیت شده در يك منطقه را اقتباس و 
تنظیم می‌کرده است. اين امر بدون شك حقیقت دارد, 








زیرا دراین زمان. سس از يك دوره‌ی طولانی, دیرها احیا 
شدند, و رگولاری کونکوردیا برای آن طراحی شد که 
پایه گذار تهیه‌ی متنهایی همشکل برای صحنه‌های نمایش 
مذهبی در دیرها شود. و یه احتمال قوی اتل ولد برای 
تنظیم درامهای عبادی با انگیزه‌های آموزشی برای 
راهبان انتخاب شد. در طول احیای این دیرهاء هنر و 
شکلهای دیگر آموزشی در انگلستان رونق گرفت» ومنشاً 
تأثیرات فراوانی در اروپای غربی گردید. در نتیجه. 
انگلستان یکی از صادرکنندگان نمایشنامه‌های عبادی به 
نقاط دیگر شد. گذشته از محل خاستگاه درام عبادی, به 
هر حال, اين گونه نمامشها پیش از سده‌ی دهم در اروپا 
همه‌گیر شده بودند. 

علاوه بر درامهای عبادی؛ مجموعه‌ای از 
نمایشنامه‌های غیرعبادی نیز از اين دوران به دست ما 
رسیده است. همزمان با رونق گرفتن درام عبادی» 
راهبه‌ای به نام هروس ویتا»» در گاندرشایم‌ه»» در شمال 


آلمان. شش نمایشنامه نوشت که با الگوی کمدیهای 
ترنس, اما براساس موضوعهای مذهبی, تدوین یافته بود. 
بنا به قول خود وی» ترنس را به جهت سبك کارش 
برگزیده است. اما برای احتراز از تأثیرات انحرافی‌ی 
آثار کفرآمیز ترنس, راه حل مناسبی یافته است. به نظر 
نمی‌رسد که نمایشنامه‌های این راهبه - پافنوتیوس(0۶» 
دولسیتیس وس». گالیکانسوس», کالیمساکوس۱» 
ابراهیم..:», و ساپی پنتیا(«۸۰ - در دوران حیات وی اجرا 
شده باشند, زیرا تا ۱۵۰۱ که برای نخستین بار به چاپ 
رسیدند. ناشتاخته بودند. مورخان در مورد آهمیت 
نمایشنامه‌های هروس ویتا توافق ندارند. برخی دراین 
آثار نخستین گام مهم در راه درامهای مستعد و کامل 
قرون وسطایی را می‌بابند. و بعضی آنها را جالب. اما 
برای وظیفه‌ای که برعهده دارند مفید نمی‌شناسند. 
بدون شك درام نویسی از طریق درامهای عبادی به 
حیات خود ادامه داد. در آغاز, اين نمایشنامه‌ها منحصراً 


۳۰۸ 
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در دیرهای بندیکتی ۰۰ اجرا می‌شدند. سپس این وع 
درام نویسی در لیموژ۳. و فلوری:۰۲: (در فرانسه)ء سن- 
گال (در سویس),ریچنوه.۱» (در آلمان)» و ریپول».» (در 
اسپانیا) شکوفا شد. 

تحول نهایی درامهای عبادی در مرحله‌ی دوم تمدن 
قرون وسطایی انجام گرفت (حدود»۱۰۵ - حدود 
۰ در میان‌ی سده‌ی يازدهم. وایکینگها مسیحیت 
را پذیرفتند و دست از غارت و چپاول برداشتند. ثبات 
نسبی برقرار شد و زندگی شهری آغاز گردید و کارگاهها 
و تجارت رونق گرفتند. این تجدید حیات سریع به سراسر 
اروپا سرایت کرد. شهرهای نسبتاًبزرگی ساخته شدند که 
بسیاری از آنها مستقلاً اداره می‌شدند. با قدرت گرفتن 
این شهرها فتودالیسم اربابی روبه ضعف نهاد. و به خاطر 
وجود تجارت و جنگهای ششگانه‌ی صلیبی از ۱۰۹۶ تا 
۹ تماس با بیزانس و تمدن اسلامی تا حد قابل 
ملاحظه‌ای افزایش یافت. اين تماسها افق سیاسی. 
فکری, و هنری را نیز وسعت بخشیدند. 

به خاطر آمنیتی که به وجود آمد, تعداد بناهای 
عظیم رو به فزونی نهاد. قبلاً تصرهای بزرگ با 
استحکامات زیاد و چندتایی کلیسای بزرگ نیز ساخته 
شده بود. آما ساختن بناهای عظیم تا سده‌ی بازدهم و بعد 
از آن‌هنوز معمول نشده بود. قبل از سال ۱۱۵۰ میلادی, 
کلیساها به سبك رومانسكك» و با استفاده از طاقهای 
رومن ساخته می‌شدند. شاید مشهورترین کلیسای اين 
سبكك, کلیسای کلونی.» باشد که حدود سال ۱۱۰۰ 
کامل شد. و ابعاد آن حدود ۵ در ۳۵ متر بود. در 
میانه‌ی سده‌ی دوازدهم سبك گوتيكه».۰ با طاقهای نو 
تیز و دیوارهای شمع‌دار (حایل دار) رواج یافت و 
نخستین کلیسا به سبك گوتيكك, کلیسای سن دنی۸۱۰ در 
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خارج پاریس,در ۱۱۴۴ ساخته شد. بس از آن سبك 
گوتيك به سرعت جای سبكك رومانسك را گرفت. در 
۰ ساختن کلیساهای عظیم که با مجسمه, نقش 
برجسته, کنده کاری, و شیشه‌های رنگین مزیسن می‌شدند 
در سراسر اروپای غربی آغاز گردید. 

در اطراف این کلیساهای جامع (کاتدرال«ها) 
مدارس و دانشگاهها نیز توسعه را آغاز نهادند.و در 
سده‌ی دوازدهم. اين مدارس جای آموزشگاه دیرها را 
گرفتند. پس از بنای اين کلیساهای جامع. درامهای 
عبادی در آنجا به نمایش گذاشته شدند. و به این ترتیب 
برای مردم عادی دست یافتنی‌تر شدند. درام مذهبی 
منحصراً در کلیساها -- خواه کاتدرالها. خواه دیرها - 
اجرامی‌شد. تا آنکه پس از سال۱۲۰۰ نمایش آن در 
هوای آزاد آغفاز شد. پس از آن دوران تا سده‌ی 
شانزدهم نیز» در بسیاری از کلیساهاء نمایشها بخشی از 
مراسم مذهبی به حساب می‌آمدند. 

اجرای درامهای عبادی از جانب شرق تا روسیه و 
از اسکاندیناوی تا ایتالا گسترش یافت. پر بارترین 
نقاطی که درام عبادی در آنجا اجرا می‌شد فرانسه و 
آلمان‌بودند.در ایتالیا اجرای نمایشنامه محدودتر بود 
زیرامقامات کلیسا را خوش نمي‌آمد. در اسپانیا تسلط 
مورهار۱۷ از کنتترشن درام جلوگیری کرد. جون تعداد 
درامهای عبادی بسیارزیاد است. گاه فراموش می‌شود که 
درهر کلیساسالانه از يك یا دو درام عبادی بیشتر اجرا 
نمی‌شد. لذاء اگرچه احیای درام آغاز گردیده بود. اما 
تعداد اجراها افزایش نیافت. 

طول اجرای نمایشنامه‌های عبادی از ناحیه‌ای به 
ناحیه‌ی دیسگر به شدت متفاوت بود. برخضی از 
نمایشنامه‌های متعلق به سده‌ی پانزدهم ساده و کوتاه‌انده 
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و بهترین و مقصل‌ترین نمایشنامه‌های موجود عبادی 
مربوط به سده‌ی دوازدهم هستند. در نتیجه 
نمی‌توان از تحول درام نویسی دراین دوره تصور روشنی 
به دست آورد. گاه گفته شده است که درامهای عبادی با 
افزودن قطعات مختلف به يك نمایشنامه تبدیل می‌شدنده 
اما این گفته لزوماً درست نیست, زیرا نمایشنامه هنگامی 
پیچیده و مفصل می‌شود که مورد نیاز قرار گیرد. 
قدیمیترین و بیشتریمن نمایشنامه‌های موجود, 
درباره‌ی زپارت سه زن معصومه ازمدفن حضرت مسیح(ع) 
است؛ بیش از ۴۰۰ متن از اين نوع به دست ما رسیده 
است. استادانه‌ترین درامهای عید باك (ایستر) متعلق به 
سده‌ی سیزدهم است. یکی از اين درامها در کلوستر 
تیوبرگ در آلمان به دست آمده که قطعات آن به این 
ترتیب است: پس از دفن حضرت مسیح, کاهنان 
عالیرتبه‌ی بهودی از پبلایس۰» می‌خواهند که حافظ و 
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تصویر ۲۹.۴. (6) نقش برجسته‌ای از سنگ مرسر 


سفید. عروج مسیح پس از ببهوش شدن نگهبانان. 





مراقب مزار مسیح باشد؛ پیلاطس می‌پذیرد و چند سرباز 
رومی را اجیر کرده به نگهبانی مزار می‌گمارد. فرشته‌ای 
ظاهر می‌شود و سربازان را با ضربه‌ای بر زمین می‌افکند؛ 
سه زن معصومه در مقابل يك عطاری توقف می‌کنند. عطر 
می‌خرند و به سوی مزار می‌آیند.و اين زمانی است که 
آنها در می‌یابند مسیح به آسمان عروح کرده است؛ 
سربازان به هوش می‌آیند وگزارش ماوقع را به کاهنان 
می‌دهند. اما کاهنان به آنها رشوه داده و از آنها 
می‌خواهند که ناپدید شدن مسیح را انکار نمایند؛ مریم 
مجدلیه خبر عروج مسیح را به سنت بیتر و سنت جان 
می‌دهد و آنها با عجله خود را بر سر مزار می‌رسانند؛ مریم 
مجدلیه با مسیح که لباس مبدلی, به صورت يك باغبان. 
پوشیده ملاقات می‌کند؛ مسیح به راهنمایی دو فرشته به 
دروازه‌ی جهنم می‌رود و دروازه را با فشار باز می‌کند 
تا ارواح زندانی را آزاد کند؛ سه زن معصومه و حواریون» 
قیام حضرت مسبح را اعلام می‌کنند. در این نمایشنامه, به 
رغم حوادث بسیار, تنها ۲۰۰ سطر دیالوگ وجود دارد. 
این نمایشنامه در مقایسه با اکثر درامهای عبادی‌ی دیگر 
طولانی است. 

مصلوب شدن مسیح به ندرت دراماتیزه (مایشی) 
شده است. تنها سه نمایشنامه از این حادثه و صحنه به 
دستت ما رسیده که درتای آن جزه مجموعه‌ی 
کارمینا بورانااه*:»دستنوشته‌ای متعلق به سده‌ی سیزدهم 
است. کارمینا بورانامجموعه‌ی نمایشها و شعرهایی است 
که در دیر بیدیکت بیورن۱۸ در آلمان پیدا شده است. 
طویل‌ترین نمایشنامه‌های این مجموعه حوادئی از زندگی 
حضرت مسیح(ع) است که با مصلوب شدن او به پایان 
می‌رسد. و آين نقطه‌ای است که غالب نمایشنامه‌های 
مربوط به عید پاك از آن آغاز می‌شوند. 


لوف 





پس از عید پاك. ایام کریسمس موجب عرضه‌ی 
بیشترین درامها بود: البته معدودی از آنها, که ساده‌تر 
بودند. به تولد مسیح می‌پرداختند. از طرف دیگر 
نمایشنامه‌های بسیاری وجود دارند که مربوط به داستان 
سه شاه۷اند (که در ششم ژانویه اجرا می‌شوند). و 
برخی از آنها ماجرای دیوانه شدن هرودده"» و کشتاری 
است که از کودکان به عمل می‌آورد. چند نمایشنامه‌ی 
که درامهایی درباره‌ی «کشتار 
معصومین» هستند. و به باد ۲۸ دسامبر نوشته شده‌اند. 

یکی دیگر از درامهای محبوب مر بوط به کریسمس 
«نمایشنامه‌ی پیامپران» است. این نمایشنامه برخلاف 
نمایشنامه‌های عبادی دیگر از منبعی غیر از انجیل» یعنی 
از سرودی متعلق به سده‌های پنجم و ششم برگرفته شده 
است (اين سرود را در طول قرون وسطی به غلط به 
آگوستین قدیس نسبت می‌دادند). اين نمایشنامه 
درباره‌ی محکوم کردن رفتار بهودبان خطاکار نسبت به 
عیسی مسیح است. شاهدان این واقعه يك به يك خوانده 
می‌شوند تا پیشگویی موسی را درباره‌ی ظهور مسیح 
تکرار کنند. در نمایشنامه‌های قرون وسطایی تعداد 
شخصیتهای نمایش از ۲ تا ۲۸ نفر در تغییر است. و در 
بعضی از آنها چهره‌های کافرانی همچون ویرژیل:"۸ و 
سی‌بیل0۱ بر صحنه می‌آیند. اکثر نمایشنامه‌های مر بوط 
به کریسمس کوتاه و هر يك مربوط به يك روز خاص از 
تقوبم کلیسایی هستند. از میان نمایشنامه‌های موجود تنها 
یکی که در کارمینا بورانا اسست همه‌ی حوادث و 
داستانهای مربوط به کریسمس را در يك جا جمع کرده 
است. 

با آنکه تعداد نمایشنامه‌های مربوط به عید پاك و 
کریسمس بسیار فراوانشد. مع‌الوصف نمایشنامه‌های 


منفرد به دست ما رسیده 
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فراوان دیگری نیز درباره‌ی قصه‌های دیگر انجیل وجود 
دارند. از جمله: زنده شدن الیعازرد". مکالمات سنت 
پل باکره‌های ابله و مرد عاقل, عید پتجاهد. 
اسحاق و رفقه۱:۲,یوسف و برادرانش, دانیال در دخمه‌ی 
شیران, و حوادث گوناگون از زندگی مریم مقدس که 
بهترین و استادانه‌ترین آنها ضدمسیح۵:, که مر بوط به 
سده‌ی دوازدهم است. این نمایشنامه براساس يك 
پیشگویی است مبنی بر آن که قبل از ظهور دوباره‌ی 
مسیح» فریبکاری ادعای مسیح بودن خواهد کرد و 
رسالت مسیح را باژگون جلوه خواهد داد. صحنه‌های آن 
در اکثر نقاط جهان شناخته شده‌ی آن روز اتفاق 
می‌افتند, صحنه‌های جنگ و دیگر صحنه‌های آن به 
قدری زیاد است که محققان تردید دارند اين 

اصولا اجرا شده باشد. 
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درام عبادی در صحته 


در سراسر فرون وسطی تعدادی قراردادهای صحنه‌ای به 
وجود آمد. مکانهای اجرا دارای دو جزء اصلی بودند: يك 
اتاقك کوجك به نام صحنه (که به تناوب عمارت۱0. 
مییس۱۳۳: وسی۱۰ یا ژمی:۱0: خوانده می‌شد). و یک 
مکان کلی برای اجرا (که صحن:۳»» پلین«۳», با به 
سادگی مکان خوانده می‌شد). عمارت دکوری بود برای 
نشان دادن شکل صحنه و جادادن وسایل لازم مورد نیاز 


صحنه. از آنجا که حوادث نمی‌توانست در داخل آن 
عمارتهای کوچك اتفاق بیفتد. بازیگران فضای مورد نیاز 
خود را از فضای اصلی (صحین) انتخاب می‌کردند. در 
نتبجه اين فضا برای صحنه‌های مختلف مورد استفاده 
قرار می‌گرفت. لذا عمارتها در وسط يك محل خنثی قرار 
داده می‌شدند, و بازیگران در صورت لزوم از مقابل 
عمارتی به مقابل عمارت دیگر می‌رفتند و نمایش را اجرا 
می‌کردند. 

نمایشنامه‌های‌عبادی‌ی اولیه تنها به يك عمارت 


تصویر ۰۳۱۰۴ بازسازی فرضی از داخل يك کلیای قرون وسطایی. با عمارتهایی که بین ستونهای تالار اصلی 


ساخته شده‌اند. در اين ظرح محل همسرایان و محراب کلسا 


.و عمارت در سمت راست بر بازری 


ساختمان درست در جلوی محل همسرایان چا داده شده است. 
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تصویر ۰۲۲.۴ (0) عمارنهایی از نمایشهای رالسین. هر يك ار ايرز «مه‌ها معرف يك مکان متفاوت بودند. 


احتیاج داشتند, ولی برای نمایشنامه‌های مفصل‌تر 
عمارتهای متعددی را در نقاط مختلف کلیسا قرار 
می‌دادند. اين عمارتهای منفرد در اندازه‌ها و طرحهای 
بسیار متنوعی ساخته می‌شدند. مثلا يك محراب ساده 
معرف مزار مسیح بود. الیته در بعضی از کاتدرالهای عظیم 
يك «آرامگاه راقعی», شبیه به اصل آن در اورشلیم. 
ساخته می‌شد و آن قدر بزرگ بود که در يك زمان چند تن 
می‌توانستند وارد آن شوند. معدودی از عمارتها وسایل 
صحنه‌ی زیادی را درخود جای می‌دادند (بویره در 
صحنه‌های مربوط به شام آخر, يا آتش افروزی 
نبوکدنذر»۱۳, دخمه‌ی شیران دانیال, و آشپزخانه‌ی 
اسحاق و رفقه). بعضی از این عمارتها پرده داشتند تا 
بتوان در موقع مقتضی شخصی را ناگهان ظاهر و در پایان 
صحنه ناپدید کرد. مکان همسرایان کلیسا گاه برای نشان 
دادن مکانهای مرتفع با بهشت به کار می‌رفت, و سردابه يا 
دخمه (زیرزمین محل صحنه) برای مکانهای پست و 
جهنم مورد استفاده قرار می‌گرفت. وسایل مکانیکی 
ابتدایی نیز گاه برای نشان دادن حرکت ستارگان, یا 


۳۴ 


پرواز فاخته برای آوردن خبر, يا صحنه‌ی شعله‌های عید 
بنجاهه, و غیره به کار گرفته می شد. 

لباس در درامهای عبادی همان لباس مخصوص 
کلیسا بود که احتمالا قطعات و ضمایمی واقعی یا نمادین 
بدان افزوده می‌شد. شخصیتهای زن معمولاً لباسهای 
دالماسی:» با کلاهی که همه‌ی سر را می‌پوشاند در بر 
می‌کردند. فرشتگان به وسیله‌ی بالهایی که روی لباس 
کلیسایی نصب می‌شد مشخص می‌شدند. پیامبران و سه 
شاه گاه لباسهای فاخر و غیرمذهبی در برمی‌کردند. و 
برای تمایز از دیگران وسایلی نمادین در دست میگرفتند. 

در اکثر موارد. بازیگران از اعضای کلیسا یا 
همسرایان جوان انتخاب می‌شدند. هر چند در سده‌ی 
سیزدهم گاه پسران مدرسه یا طلبه‌های سرگردان نیز 
نقشهای کوچکی را برعهده می‌گرفتند. غالب اطلاعات 
ما درباره‌ی صحنه‌های نمایشنامه‌های کلیسایی از 
توضیحات دقیقی که در کتابهای راهنما يا نظامنامه‌های 
کلیسا به دست آمده گرفته شده است. دراین کتابهای 
راهنما بیشترین توضیحات مربوط به حرکت نمایشی 
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بویژه حرکت بازیگران, پانتومیم. و آهنگ صداست تا 
درباره‌ی دیالوگ. تا زمانی که نمایشنامه‌ها در کلیسا اجرا 
می‌شدند. قسمت اعظم گفتار به آواز خوانده می‌شدو 
بازی بیشتر خنثی و کلی بود تا واقعگرایانه. 


عید احمقها» 


با آنکه اکثر نمایشهای مذهبی, عبادی و جدی بودند. 


تصویر ۳۳.۴. () احمق و دیو ترسنالك. برگرهته از 
کناب سفینه‌ی احمقها. نوسته‌ی سباستین برامس. 
۲ 


۳۹۵ 


احتمالاً عناصر مضحك و خنده‌آور درباره‌ی کریسمس 
نیز در بعضی نمایشها گنجانبده می‌شد. در دوره‌ی 

کریسمس تعدادی از نمایشها مربوط به وقایع 
کم اهمیت‌تری بود که البته با مسائل کلیسایی نیز ارتباط 
پیدا می‌کرد. مثل برپایی دسته‌های مذهبی, راهپیمایی در 
شهر, یا جمع‌آوری هدایا و تعیین کمکهای نقدی. اين 
گونه مراسم مثل مراسم روز استفن قدیس (۲۶ دسامبر) 
به دستبار کشیشان محول می‌گردید؛ با عید معصومین 
(۲۸ دسامبر) به پسران همسرا؛ و ختنه‌سوران عیسی(ع) 
(اول ژانوبه) از وظایف اشخاصی حتی بایین‌تر از 
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دستیاران بود. 

یکی از این جشنواره‌هاء عید احمقها - یا روزهای 
خوش خدمه‌ی کلیسا - بویژه درتحول کمدی نقش 
موثری داشته است. قصد جشنواره نقض غرض مقامات 
کلیسا بود و به‌اقشار پایین کلیساءاجازه می‌داد که‌سروران 
خود. برنامه‌های روزان‌ی کلیساء و حتی خود را به طنز 
بگیرند. این رسم بازمانده‌ی جشنواره‌های شرك آمیز بود 
و بسیاری از محققان عید احمقها را به ارباب شرك 
نسبت می‌دهند. این برنامه البته رواج زیادی نداشت. اما 
دراین روز اجراکنندگان برنامه ناقوسهای کلیسا را غلط 
می‌زدند. خارج می‌خواندند. لباسها و صورتکهای غریب 
در برمی‌کردند و کفش کهنه‌ای را به جای بخور سوز در 
دست می‌گرفتند. در عید احمقهاء «اسقف مسخره» که 
ریاست جشنواره را به عهده داشت از اجراکنندگان 
مراسم انضباطی کلیسایی را انتظار داشت. و چون هیچ 
چیز به سیاق درست انجام نمی‌شد وضع مضحکی پیش 
می‌آمد. برای ما روشن نیست که این جشن چه زمانی 
برپا می‌شده است. اما می‌دانيم که در سده‌ی دوازدهم 
بخوبی تثبیت شده بود و کوششهایی که برای جلوگیری از 
آن به عمل می‌آمد تا سده‌ی شانزدهم ناکام مانده بود. این 
جشن با خوشگذرانی و سرور همراه بود و گاه تا به حد 
پرده‌دری می‌رسید. . گاه نیز در دل نمایشهای جدی هجویه 
و مسخرگیهایی راه می‌یافت. اما گسترش تمایشهای 
کميك تا زمانی که درام از مراسم عبادی جدا نشد به 
وقوع نپیوست. در این راه عید احمقها بدون شك در 
توسعه‌ی کمدی مذهبی و غیرمذهبی تأث ثیر قاطعی داشته 


جشن دیگری نیز مربوط به پسران همسرا وجود 
داشت که معمولا به نام «عید پسران اسقف:۳۰ شناخته 
می‌شود که شامل برخی از همان نقض غرضهای کلیسایی 
بود که درعید احمقها وجود داشت. اين جشن بسیار 
جدی‌تر و محدودتر بود, و شاید به همین دلیل با مخالفت 
کمتری روبرو می‌شد. این جشن البته تأثیر کمتری بر 
تحول درام داشته است. 


در سال ۱۳۰۰ درام عبادی ظاهراً به قدری توسعه 
یافت که دیگر در چارچوب کلیسا نمی‌گنجید و به تدریچ 
نمایشها به خارج از درهای بسته‌ی کلیسا راه یافتند. با 
آنکه هنوز تا ۳۰۰ سال پس از اين تاریخ نمایشهای 
عبادی در کلیسا انجام می‌گرفت. اما تغییر قایل توجهی 
در شکل آنها داده نشد. لذا نوآوریها و رشد درام از طریق 
درامهای غیر مذهبی آغاز شد. در سده‌ی سیزدهم. بار 
دیگر درام ارزش و احترام گذشته‌ی خود را باز یافت و 
به کنایه گفته می‌شود که اعاده‌ی حیثیت کرد - و زمان 
آماده‌ی تجدید حیات درامهای غیرمذهبی گردید. 

این تجدید حیات محدود به اروبای غربی نبود. 
زیرا در سراسر جهان در هزاره‌ی پیش از سده‌ی سیزدهم 
درام منحصر به اشکال کم اهمیت و سرگرمیهای معینی 
شده بود. تنها هند که درامهای سانسکریت در آن تا مدت 
زمانی شکوفا بود از اين فانون مستثتی بود. در ۱۳۰۰ 
میلادی تثاتر در شرق و غرب در آستانه‌ی تحولاتی قرار 

گرفت که آن را در سده‌های بعد به اوج تازه‌ای رساند. 


۳۶ 
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نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 


محققان جوان باید بیاموزند که از طریق بررسی منابع 
ابتدایی و گزارشهای تاریخی, چگونه تاریخ تثاتر باستان 
را باز شناسند. همچنین باید دریابند تفسیرهایی که از 
منابع تاریخی به عمل می‌آید تا چه حد مورد چون و چرا 
است. جمله‌ای که در زیر می‌آید نشان می‌دهد چگونه 
چنین منابعی می‌توانند تحریف شوند؛ برخی از محققان 
آزاين جمله استفاده کرده‌اند تا ثاببت کنند که در 
کلیساهای بیزانسی درام را به کمك آنچنان ایزارهای 
پیچیده‌ای اجرا می‌کردند که ایلیای نبی بتواند در صحنه 
به بالای گنبد بجهد. اما واقعیت امر این است که از این 
قطعه تنها می‌توان دریافت که نمایشنامه‌ی ایلیای نبی در 
جایی اجرا شده است. و نه بیشتر. زیرا از طبیعت 
نمایشنامه و مکان اجرای آن اطلاع قابل اعتمادی به 
دست نمی‌دهد. 


همچنین در رن [ژوییه]. روزی که یونانیان 
هوسباز عروج أي یلیای نبی رایا نمایشهای پر زرق و 
برق جشن میگیرقف او به من دستور داد که به 
حضورش پرسم. 


از کتساب ۱۷۵۵ 2۵ تقمومفنسا دالووها 
0 ۸1۷1 ترجمه‌ی باربارا اسپیر (تاریخ 
گزارش فوق ۹۶۸ میلادی است ). 


شرح دقبقتری از سرگرمیهای بیزانسی در يك میهمانی 
درباری. هنگامی که لوید پراند بار دیگر در ٩۴٩‏ میلادی 
به قسطنطنیه می‌رود می‌نویسد: 


کسی وارد شد و بدون اينکه از دستش کمك بگیرد. 
تیری به درازای ۸ متر بر سرش قرار داده بود, که تیر 
دیگری مثل صلیب به درازای يك متر و نیم بر آن 
وصل شده بود. دو پسر نیمه برهنه شروع به بالا رفتن 
از تیر کردند. و تیر بلند بر سر آن مرد چنان استوار بود 
که گویی بر زمین کاشته شده باشد. سپس یکی از 
پسرها پایین آمد و دیگری بر بالای تیر باقی ماند. و 
عملیاتی انجام داد که من حیرت کردم. 


از کتاب 6۱0۵ ۵۵ طصاعهع و5 
ودحاو6۵ او ۱۳۱۳۵۲۵۹۵۲۱۵۵۵ ترجمه‌ی پاربارا اسپیر 


جلد چهارم. فصل ۴. 


ما معمول* تمایل داریم چیزهایی را که در فرهنگهای دیگز 
غیر مهم تشخیص می‌دهيم. يا آنها را نمی‌فهميم. نادیده 
بگيريم. برای بسیاری ازما تثاتر شرق بسیار دور از ذهن 
می‌نماید. زیرا قراردادهای آن بسبار متفاوت با 
قراردادهای ماست. اما هنگامی که زبان تصویری تتاتر 
شرق فهمیده شود. می‌بینیم که نمایشها و اجراهای آنها 
بسیار دقیق‌تر از تئاتر غرب است. لذا مطالعه‌ی تزدیلی 


۳۷ 
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سنتهای تثاتری در جوامع دیگر می‌تواند برای ما بسیار 
سودبخش باشد, هر چند آموختن کامل آن بسیار مشکل 
است. پیچیدگیی چنین «زبانی» مثشل رقص و درام 
سانسکریت پا مطالعه‌ی متن زیر و مقایسه‌ی آن با 
تصاویری که در ابتدای این فصل درباره‌ی حرکات دست 
آمده معلوم می‌شود. باید توجه داشت که هر حرکتی -- و 
نقشی - چندین مفهوم مختلف دارد؛ و معنای مشخص هر 
حرکت بستگی به متن و موضوع و ارتباط آن با عناصر 
اجرایی دیگر پیدا می‌کند: 


پاتاکام۳» (بیرق): انگشت شصت برای تصاس با 
انگشتان دیگر خم می‌شود. و انگشتان کشیده 
می‌شوند. موارد استعمال: آغحاز رقص, ابس 
جنگل, چیزهای معنوع, سینه, شب رودخانه. 
جهان خدایان, اسب بریدن, باد. خم شدن به 
پشت. راه رفتن» دلاوری, مهربانی نور ماه. 
نور شدید خورشید. ضربه زدن.... به خیابانی 
وارد شدن, برابری... سوگند خوردن. سکوت. 
دعلی خیر... 

آردها - کاندرا۳ (هلال ماه): انگشت شصت پاتاکا 
کشیده می‌شود. موارد استعمال: ماه شب هشتم 
در يك نیمه شب تاريك. دستی که گلو را 
می‌گیرد. نیزه, تقدیس کردن يك تصویس 
سرچشمه. کمر, اضطراب. تعمق و تأمل, دعاء 
لمس کردن, سلام کردن به مردم عادی. 

موستی۳۸ (مست): چهار انگشت در کف دست جمع 
می‌شود و انگشت شصت روی آنها قرار 
می‌گیرد. موارد استعمال: استحکام» گرفتن 
موی کسی, گرفتن چیزها. کشتی گرفتن. 

سیکارار:۳ (توك تیز): همان حالت دست قبلی. شصت 
بلند می‌شود. موارد استعصال: خدای عشق. 
تعظیم. ستون, سکوت. شوهر دندان, وارد 


۳۸ 


شدن, پرسیدن, بدن. پاسخ منفی دادن باز 
کردن کمربند. معشوقه, صدای ناقوس. ضریه 
زدن... 
براماراد۰» (زنبور): انگشت دوم و شصت به هم 
می‌رسند. و انگشت اول خم شده و انگشتان 
دیگر کشیده می‌شوند. موارد استعمال: زنبوره 
طوطی, ماهیخوار, قاخته. وحدت. 
سوکاتونداکا:0» (منقار طوطی): سومیسن انگشت 
آرالا:۲ نیز بسته می‌شود. موارد استعصال: 
پرانسن تیر از کسان, پراسدن نیبزه. رازه 
درنده‌خویی و ستمگری. 
از کتاب آینه‌ی حالات. ترجمه‌ی آناندا کوماراسوامی و 


گوپالا کریستنایا دوگی رالا (کمبریج, ماساچوست. 
۷ ص ۲۶ - ۳۵. 


هنگامی که اجرای صحنه‌های دراماتيك در کلیسا 
آغاز شد. توضیحاتی که در کتاب راهنمای کلیسا در باب 
اجرای درام نوشته می‌شد بسیار دقیق بودند. در حقیقت با 
كمك این توضیحات است که می‌توان تثاتر عبادی را بهتر 
از هر تثاتر قدیمی دیگری بازسازی کرد. در زیر منتخبی 
از رهنمودهای موجود درباره‌ی نمایشهای مذهبی را 
می‌آوريم: 


پس از مطالعه‌ی درس سوم. چهتاز برادر 
می‌توانند لباس بپوشند. یکی لباس بلند سفید 
می‌پوشد. چنانکه گویی برای منظور دیگری پوشیده 
است. او پنهانی به جایی می‌رود که بتواند مقبره را 
ببیند. و برگ نخل خرمایی را در دست می گیرد و آرام 
می‌نشیند. با شنیدن سومین جواب. سه نفر دی 
درحالی که کلاهی بر سر نهاده و بخور سوزی در 
دست دارند. قدم به قدم. چنانکه گویی کسی را 
جستجو می‌کنند به او می‌پیوندند. اين حرکات به 
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گونه‌ی تقلید از فرشته‌ای که بر سر گور نشسته؛ و 
نیز به صورت زمانی که با عطر و روغن برای تدهین 
بدن عیسی می‌روند انجام می‌گیرد. نفر اول هنگامی 
که می‌بیند آن سه نفر سرگردان می‌آیند. و گویی در 
جستجوی چیزی هستند, با صدایی خوش و با تحریر 
شروع به خواندن می کند: در جستجوی که هستید ۱۳:1 
وقتی آواز او به پایان می‌رسد. سه نفر دیگر هم صدا 
جواب می‌دهند عیسای نصرانی ‏ و باز اولی جواب 
می‌دهد: اکنون در اینجا نیست. چنانکه از پیش گفته بود 
دوباره متولد خواهد شد. بروید و اعلام کنید که مرده‌ها 
زنده خزاهند شد .با اين فرمان آن سه تن به جایگاه 
همسرایان برمي گردند و می‌گو یند آله لویا. آقا دوباره 
متولد می‌شود. آنکه نشسته, با خواندن اين جمله 
مثل این است که کسی را به بازگشت می‌خواند. 
آنگاه شرو ع به خواندن نوحه می‌کند. بیایید و آنجا را 
نظاره کنید ‏ . آنگاه برخاسته چادر را بالا می‌زند و 
داخل مقبره را نشان می‌دهد. که صلیب در آن نیست» 
فقط پارچه‌ای که صلیب را در آن پیچیده بودند 
آنجاست؛ در این لحظه آنان بخورسوزها را بر مقبره 
نهاده پارچه را برمی‌دارند و آن را جلوی مرد روحانی 
می‌گيرند. و با اين عمل به ار می‌گویند که آقا به 
آسمان عروج کرده است و دیگر آنجا نیست. سپس 
هم‌صدا این دعا را می‌خوانند: آقا از مقبره زنده باز 
می‌گردد ‏ .و پارچه را در آرامگاه می‌گذارند. 


متن از اسقف وینجستره اتل ولد. کتاب معاهده‌ی 
رهبانی راهبان و راهبگان در کلیسای وینچستسر 
انگلستان ترجمه‌ی باربارا اسپیر. اثر کامل را دم توماس 
سیمونز۱ ترجمه کرده است, و دانشگاه اکسفورد در 
۳ به چاپ رسانده است. 


در مطالعات تاریخی نتیجه‌گیری قاطع کار مشکلی 
است. زیرا باید پیش از اطمینان درباره‌ی موثق بودن 


۳۹ 


مدارك. حدود موضوع را شناخت. گاهی نتبجه گیری 
تاحدی آسان است. اما گاه تنافضهایی اساسی وجود 
دارد. از این نظر شناخت دقیق درامهای مذهبی کمی 
مشکل‌تر است, مثلاً مائمی‌دانیم کجای اين نمایشها 
آیینی است و از کجا درام آغاز می‌شود؟ در اینجا دو 
دیدگاه مهم محققانه خواهد آمد که یکی از آنها آبین 
عشای ربانی را درام می‌شناسد. و دیگری آن را نمایشی 
اساطیری و صورت مثالی (آرکتیپ) می‌داند. مسلماً 
دومین نظر اگر پذیرفته شود. نیاز به مدارك بیشتری ازنظر 
اول دارد و برآیند حاصل از منابع تاریخی احتمالا با هر 
دو نظر تفاوت بسیار خواهد داشت. 


با تعیین مرزهای معینی, ما ید قادر باشیم 
بین آنچه که ظاهراً درامانيك یا تثاتری است. با آنچه 
که معمولاً نمابشنامه شناخته می‌شود تمایزی قایل 
شویم. برکسی پوشیده نیست که شباهتهای ظاهری 
تئاتر مذهبی رومی با اجراهای صحنه‌ای به شدت 
زیاد است... ظاهر دراماتيك داشتن دراین نوع 
نمايش به هر حال نمی‌بایست با دراماتيك بودن 
واقعی اشتباه شود. زیرا در يك اثر دراماتيك شرط 
اصلی تنها داشتن عناصر گفتار و حرکت نیست. 
بلکه‌تقلید شخصیت است... (ص )۸۰-۷٩‏ عشای 
ربانی دراین صورت هرگز درام نبوده است. و حتی 
مستقیما به درام نیز كمك نکرده است. صورت ظاهر 
دراماتيك در این مراسم... شاید پیشنهاداتی را مبنی 
برامکان ساخته شین درام ارائه بدهد. و شایید 
غيرمستقيم. آن را تشویق هم بکند؛ اما نمایش 
مذهبی در انجام وظایف روزانه‌اش همواره به 
صورت نیایش مانده است. (ص 4۸۵ 


کارل یونگ درام کلیسایی در قرون وسطی جلد 
اول: چاپ اکسفورد. ۰۱٩۳۳‏ 
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زیرنویسهای فصل چهارم 








اين نتیجه گیری اجتناب‌ناپذیر به نظر می‌رسد که تاریخ درام اروپارا روشن کرد... (ص . ) درست به 
۳ 1 ‌ ۳ ۳ دم ۲ 
«غریزه‌ی دراماتیك» در نزد مردم اروپاه چنانکه همان گونه که عشای ربانی درامی مقدس و مذهبی ۱ 
مورخان تناتر ادعا کرده‌اند. دراوایل قرون وسطی است و در ساخت خود الگوی مرکزی زندگی 
«نمرد», بلکه جای خود را در مرکز مراسم و نبایشهای مسیحی را داراست, عناصر لازم را نیز برای يك 
۲ 3 ۲ کی و ی ۱ 1 ۱ 
مسیحی پیدا کرد. یعنی در آیین عشای ربانی. برای نمایش غیرمذهبی در خود گرد آورده است. : 
اثبات این نظی باد طرز تلقی مردم قرون وسطی از 
عشای ربانی را شناخت تا بتوان جنبه‌های مبهمم او. ب. هاردیسون جونیوره 
آیینها و درام مسیحیان قرون وسطی (بالتیمور, 
۶۵+ 
5 ط2ناعاههنه ۴ لت ییا ها 
. ۳( 1۵ 22۳02 
۳ ۸0۱06۲ 1۶ ها 
و5 9۳09 او ۷ هماع 
۵. 50002۷ ۳۵۱۲0, مراسمی که در آن مسیحیان 1 ۱ یز 
کشنبه‌ی قا اه ۱ ۱ 22 
در یکشنبه‌ی قبل از عید پال صلیبه بی از ۰ لت 
نخل خرما درست می‌کردند. اين روز یادآور ۳۱ 25 
رن (ع) به اورشليم است ۳۲ یت 
۱ وه وس موه ۳۳ متاوفن ددع 
۲ ۳۴ ۵۵ 
أُ ۶ 5۵ صدااب۲۵ ۳۵ 0 ردام انا ۲۳0 
۷ ۲۵5۱67, عید باك, يا عید فصح. یکی از ۶ 50200۱۵۱۵ اين نمایشنامه به فارسی 
مهمترین اعیاد مسیحیان کاتوليك, و روز ترجمه شده است. م. 
عروج حضرت مسیح(ع), از مصلو 
ِ و ۳ تن ۳ ۳۷ را 
شدن» به ۳ ۳۸ -9090۷۵0۱۵ 
۸ 226۵0 ویاون»6 ۳۹ لاله 
۱ 4 ۵ زا ۰ 0 ۳۵۵۲۱ 7۳8 
۷۰ 00 ۴ ووو۴۳۱۵۵ وما ۲6 
۱ ". «هزااع ۲ 2( 
۱ ۲ 2( ۳ اب82۷۵ 
و5 یزیا یل-] ۴ ۰ 6۳۵21 ۲09 اه 5۱۳۵۷ 7۲۳۵ 
۴ 2۱9۳۳۵ ۵ ۵ ۶ 5۱۵7 8۲اها و7۲ 
۵ 5۷۵ ۶ ۶ 91019۱ ۲۳8 
۶ تجطوز۷ رز ۵ ۱۷ 
۷ و -] ۸ ۵ ۰ و8۱۳ 806۱ ۲08 
۸ ۹( ۹ 09 
۹ عورواد۷ ۰ ۳2۲ 
۰ 5 ۱ آب۲۷ 
۳ کاس ۲ -۷۵۵۵ 
۲ ۵و۳ ۳ 2۳09 
۳ ۱۷۸۵۱۵۵۳۵۲۵۵ وزه۲ ۶9 و۲ 
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۵ تس پیس را ابداع کننده‌ی تراژدی 
می‌شناسند. ر, ك. فصل دوم. م. 


۵۶ وطبه 
۵۷ ۵ ۲۳۵ 0۱ 6۵۱۳۵۲6۵ ۲۳6 

تریرست ایکا 
۵۸ 09ع ۷۷۵۱۵۲۵ ۲۳۵ 


٩‏ یعنی جنبه‌ی داستانگویسی‌ی آنبیشن.از 
جنبه‌ی نمایشیی آن است. م. 
۰ ۵۱۱۵۵۵ 0661۵۲ ۲۵۵ ,ظ۲۵۱۵ ومعطت6) 


۱۱۱6 ۱۳۵9 ۶۱ 
۳۵9 #۲ 
۱۵۵۵۵۸ #۳۲ 
50 ۲ 2 


۵ (068۲۵۱۱09۱2: ساسله‌ی فرمانروایسان 
فرانکی, که در سده‌ی هفتم پایه‌گذاری شد. 
در دوران فرمانروابی‌ی اين سلسله شاه با 
مقامات کلیسایی همکاری نزدیکی داشت. و 
اصول فئودالی در اين دوره قاعده‌بندی شد. 


ک 
۶ِ ۵۳۵ 6۳97۱۵5 
#۶۷ وطو00۵۲۱۵۳۵ 
#۸ (وااو۸-۱۵-0۵۵) ۸۵0۲9 
۹ ۳9۳۲ 
۷ ۷۵9۵۱ 
۷۱ ۱۵۵۷ ۲9۵66 
۷۲ ۳۱۳۱ 
۷۳ توا 
۷۴ 9002 
۷۵ ۳۵۷2۵۱ 
۶ 0۵009 ۸۵۲۲۱6۵. نوعی رقص شش نفره. 

0 


۷ ۲۷۵۷۳۶, دعایبی است که کشیشان در 
ساعات معینی از روز می‌خواندند. ساعات 
اجرای اين مراسم: و کتاب مربوط به اين 
دعا نیز به همین نام شناخته می‌شود. م. 


۷۸ یات 
۷۹ ویها 
۸۰ ۳۳6 


۳۳۲ 


۸۱ 19۳6 
۸ 0 
و یسلا 
۸۴ ۷۵52۵۹ 
۸۵ تیا ره 
۳ تالا یاه زین ینیما 


۷ «اداهال۸, تلفظ لاتینی است برای کلمه‌ی 
عبریی ۵0زاا۲۱۵|۵. یعنی. ستایش 
شایسته‌ی پروردگار است. در زبان عبری 
کاربردی همجون الله‌اکیر دارد. ابا 
مسیحیان از اين کلمه. بویژه در عید پاك, 
زیاد استفاده می‌کنند. م. 


۸۸ اا۵ .50 
۸۹ وان طاف8 ۱۵۸۷۵۲ 
۹۰ 800۱۵۳۴6۴۵۱ 
۱ اواروام 
۹۲ ۵۵ ۵۲۱ اب و۵٩‏ 
۳ اطع 
۴ ۱۷۵( 
۹۵ ۳9 
۹۶ ون‌نانم۲مو5 
۹۷ ویاااه‌ابدط 
۹4۸ واجعاااع6 
۹۹ ویطمفاااه6 

۰ وطه:ط۸ 
۱۰۱ واامونمع8 
۲ 860001015, دیرهای کلیسای کاتوليك 


ررمی که پیروان سنت بندیکت بودند. 
راهبان این مذهب سوگند یاد می‌کردند تا 
هنگام مرگ دیر را ترك نگویند. اين راهبان 
زندگیی منضبط گررهی داشتند و به 
کارهای دستی. دعای شبانه‌روزی, مطالعه و 
تحقیق در علوم دینی, و موسیقی اشتفال 
می‌ورزیدند. م. 

۱ و۱۱۵ 
۰ ها 
5 رتنیا 
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۱۳۳ 
۲ ۳ ۴60۱۵ 
9 1 منوج 
ك 7 .۱۱ 1۵ اایت انا 
۳ ا62009072 ۱۳۶ / 
۲ «00۲9, عشایر ساحل افریقفای 1۳ ی 
شمالی که ساکنان موریتانی بودند» و تا هلاه 00 
سده‌ی یازدهم پر اسپانیا فرمان راندند. م. ِ ایرد 
۱۳ ۷۱۵9۱۵۲0۵۵۵۵09 1۳ ۷9 
9 ماوازم ۳۲ ات از زر الا 
5 ۵ 68۲۳۱۳۵ ۳ 0۵۵۱۳۵۱۱۵۵ يك ن اهر 
۶ اساسا لین ت] آستد. کشا ص رنه( 
۷ ۵۱99 «سه شاه مردانی هستند 7 بت 
ی ۳ ۳۴ ۴۵۵۷۵ ۵۲ ۴۵۵۵۱ ۲۳6 
که از جانب شرق برای پرستش عیسبی ۱۳۵ 0 6۵۷ ۲۳۵ آه اومم۴ ۲۳۲۵ 
مسیح(ع) آمدند. آنها نخستین کسانی ۳۶ ۱۴2۵۷۵ 
بودند که هرود را از تولد مسیسح آگاه تتیت تج 
: مسج : اون 
ساختند. نام اين سه تن گاسپار, ملچیور, و 1۳۹ ۵ 
بالتازار بود. لقب شاه اشاره به تقدس 0 یت 
]تا و 5 ۵۵۵ 
ت- 3 ۲ اه 
۰ ۱۵ ۳ این گفتگوها. در کتا زبان لاتین 
1۹ ۵و۸ 5۱ ی ی وی 
۰ و۷ ۳ 
0 ااار5 ۴ 9 ۲۳۵6۱۵8 000 
۱ ونمعما 1۵ ۰ ,۳۱۵۲۵۱۵۱۵ :۵.6 
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تئاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


اجرای نمایشهای مذهبی در خارج از کلیسا. تا اراخر 
قرون وسطی (۱۵۰۰-۱۳۰۰) رسمیت نیافت. اما به 
محض خارج شدن از کلیساء بسیار پر زرق و برق و مجلل 
شد. گاه اجرای نمایش چندین روز به‌طول می‌انجامید و 
جزهء تفریحات عامه‌ی مردم محسوب می‌گردید. در اين 
دوران, بار دیگر همچون یونان و روم. تثاتر بهصورت 
فعالیتی بزرگ و گروهی در آمد. فعالیتی که کلیساء دولت: 
و مردم شهر را به همکاری می‌طلبید. 

شکوفایی درام در اواخر قرون وسطی تاحدی به 
تغییرات اقتصادی و سیاسی ان زمان (حدود 
۳-۰ ) )و بویژه به رشد شهرنشینی و تأسیس 


۳۳۵ 


ل هچ 


اصناف مربوط می‌شود. اصناف در سده‌های یازدهم و 
درازدهم برای حفظ صنف خود و امنیت تجارت از اعمال 
سلطه‌ی لردهای فئودال به‌وجود آمدند. در سده‌ی سیزدهم 
پیشه‌وران بسیاری - تانواهاء آبجوسازها: زرگرها» 
خیاط‌هاء و غیره - سازمانهای مشابهی برای تنظیم و 
ترتیب کار, مزد, کیفیت تولید. و موارد دیگری که به رفاه 
آنان مر بوط می‌شد به‌وجود آوردند. سازمان این اصناف 
دارای سلسله مراتب بود. هر صنفی به وسیله‌ی شورای 
استادکاران اداره می‌شد (یعنی کسانی که خود صاحب 
مفازه و وسایل تولید بودند و بر کار شاگردان نظارت 
می‌کردند)؛ هر استادکار تعدادی کارگر ماهر در اختیار 





تصویر ۱.۵. (ه) يك راهپیمایی‌ی عظیم مذهبی در 
براسل (۱۶۱۵). شامل راگنهای مختلف نمایشی, 
تماشاگران در کار خیابان ایستاده‌اند. بر گرد 
جشنواره‌های مذهبی درامی کبهانی رشد می‌کرد که 
همه‌ی حوادب جهان را از خلفت تا روز محشر در بر 
می‌گرفت. برگرفته از تاریخ اجمالی‌ی تثاتر, فبلیس 
هارتنول. 


داشت که در ازای دستمزد برای او کار می‌کردند؛ و 
کارگران نیز به نویه‌ی خود دستیارانی داشتند که کارآموز 
شناخته می‌شدند (مردان و پسران جوانی که در ازای جا و 
غذا, برای آموختن حرفه. کار می‌کردند و گاه موظف 
بودند تا هفت سال کارآموزی کنند). 

گسترش اصناف. با رشد شهرها هماهنگ بود. 
شهرها در ابتدا تحت سلطه‌ی لردهای فتودال محلی اداره 
می‌شدند, اما با رشد تجارت و صناعت شهرها چندان 


قدرت یافتند که ابتکار عمل را به دست گرفتند. و به 
تدریج اکثر آنها خودمختار گردیدند. از آن پس قدرت در 
اصناف متمرکز شد. و شهردار و نمایندگان مجلس ازمیان 
اعضای همین اصناف انتخاب می‌شدند, و به تناسب رشد 
اصناف و شهرها. فئودالیسم رو به زوال نهاد. شاهان و 
شاهزادگان به تدریچج حاکمیت خود را بر خراجگزاران 
خود. یعنی لردان و نجبا تحمیل کردند. و با اين روند 
جامعه‌ی اروپایی قدم در مرحله‌ی تازه‌ای نهاد. از آن پس 
ساکنان شهری مالیات خود را به شاهزادگان و 
حاکمان می‌پرداختند. و شاهزادگان موظف بودند از امنیت 
و بقای آنان در تجارت و صنعت دفاع کنند. 
دانشگاهها نیز در شکل دادن به جامعه‌ی اواخر 
قرون وسطی نقش تعیین‌کننده‌ای داشته‌اند. از سده‌ی 
دوازدهم. دانشگاهها جای مراکز آموزشی در دیرها را 
گرفتند. و به تدریج بدل به کرسیهای اصلیی تعلیم و 
تربیت گردیدند. با آنکه دانشگاهها مخالفتی با کلیسا 


۳۳۶ 








نداشتند. اما به آموزشهای غیرمذهبی توجه ببشتری 
نشان می‌دادند. 

حوالی سال ۱۳۰۰ میلادی حاکمیت کلیسا در 
جامعه‌ی اروپایی به سوال کشیده شد. و در سراسر اواخر 
قرون وسطی کلیسا ناچار بود مقام و مرجعیت خود را با 
نهادهای دیگر تقسیم کند. هنجار غیر مذهبی شدن اگر چه 
تدریجی, اما پیگیر بود. زمان تغییرات فرا رسیده بود. 
زمانی که اصول و قواعد قرون وسطایی یا اصول دیگر 
جمع شده, و راه را بر رنسانس (نوزایی) اروپا باز 
می‌کرد. 

با پا گرفتن گروههای غیر مذهبی, شاید راهی جز 
این نبود که گروههای جدید در تهیه‌ی نمایشهای تئاتری 
نیز شرکت. يا بهتر بگوییم دخالت. داشته باشند. پیداست 
در اواخر قرون وسطی درام اساساً مذهبی باقی ماند. و 
فراردادهای تثاتری همانهایی بودند که در کلیسا به وجود 


امده بودند. 


اجرای نمایش در خارج از کلیسا 


اجرای نمایشهای مذهبی در خارج از کلیسا از سده‌ی 
دوازدهم آغاز شد. بیش از پابان سده‌ی چهاردهم 
گروههای نمایشیی بومی -مذهبی که نمایشگرانی سیار 
بودند, به‌وجود آمدند. لذا بین مورخان رسم بر اين است 
که سالهای بین ۱۲۰۰ و ۱۳۵۰ را به عنوان سالهای 
گذار از تمایشهای عبادی به نمایشهای بومی بشناسند. ما 
از این مرحله‌ی انتقالی اطلاع زیادی نداریم» زیرا مدارك 
بسیار کمی به دست ما رسیده است. اما مورخان به طور 
سنتی پذیرفته‌اند که نمایشهای عبادی عموماً نمایشهابی 
کوتاه بودند. هنگامی که اجرای نمایش در خارج از کلیسا 
رواج یافت, اين گروهها نمایشهای کوتاه را به تدریج 
درهم ادغام کرده, نمایشهای بلندی ساختند. و ضمنا زبان 
نمایش را هم به زبان بومی ترجمه کردند. از آنجا که این 


۳۳۷ 








نمایشها به تدریج توسط اشخاص بومی و محلی اجرا 
می‌شدند, لذا نتیجه‌ی کار چیزی متفاوت از منظور اصلی 


از اب در آمد. 


سند معتبری که این نظریه را تأیید می‌کند. ودارای 
جنبه‌ی داروینیسم فرهنگی است. نمایشنامه‌ی اسرار آد م 
پوالبشرنه نام دارد و معمولاً آن را به تاریخ ۱۱۵۰ نسبت 
می‌دهند. از شرح جرئسات اجرایی این نمایشنامه 
بیداست که در خارج از کلیسا, اما در جوار ان اجرا 
می‌شده است. متن نمایشنامه دارای سه بخش اصلی 
است: بخش اول مربوط به آدم و حواست؛ بخش دوم 
در باره‌ی هابیل و قابیل؛ و بخش سوم يك نمایش سنتی‌ی 
پیامبران است, که در آن چهره‌هایی از عهد عتیق. ظهور 
حضرت مسیحن؛ را پیشگویی می‌کنند. در دو قسمت اول 
دیالوگ به زبان فرانسه است: اما شرح حرکت صحنه و 
آرازهای همسرایی به زبان لاتین نوشته شده؛ در قسمت 
نهایی بخشهای مربوط به کتاب مقدس و گفتار پیامبران 
ابتدا به زبان لاتین» و سپس به زبان بومی بیان شده‌اند. 
روشن نیست که بازیگران این نمایش روحانیان بودند با 
مردم عادی, و نیز معلوم نیست این نمایش در کجا و کی 
اجرا شده است. اين نمایشنامه در مقایسه با درامهای 
عبادی عقب افتاده. اما از نظر «مجموعه‌ی نمایشهای 
سیار بومی» پیشرو به نظر می‌رسد. و موید این نظر است 


تصویر ۲.۵. (9) حضرت مسیح (ع) در طرف چپ 
عز تفانل. بلاط :(بهودا؟ انستاده انبت. شیظتان درو 
هبأت میمونی در گوش پیلاطس زمزمه‌ی تبطانی سر 


داده است. 


که تحول به سوی بومی شدن درام. تحولی تدریجی بوده 
است. متأسفانه درباره‌ی تفییرات نمایش تا ۲۰۰ سال 
پس از این دوره سند دیگری به دست نیامده است, و 
همین فقدان مدارك کافی شاید توضیح دهد که اولا این 
گونه نمایشها جزء تفکيك ناپذیری از مراسم کلیسا 
نبودهاند. ثاناً از جانب هیچ سازمان غیر مذهبی‌ی 
دیگری نیز حمایت نمی‌شده‌اند. 

نقطه نظر سنتی بتنی بر تحول تدریجی درامهای 
عبادی قبول عام نیافته است. در سالهای اخیر و ا. 
کولف» و دیگران مباحثی را بیش کشیده‌اند حاکی از 
آنکه نمایشهای سیار (مجموعه‌های نمایشی), کاملا 
مستقل از درامهای عبادی تحول یافتند. و شباهتهایی که 
بین نمایشهای عبادی و نمایشهای به اصطلاح نیمه 
مذهبی وجود دارد. ارتباط مستقیمی به یکدیگر ندارند 
جز آنکه هر در از انجیل و ادبیات دیگر مذهبی اقتباس 
شده‌اند. 

حقیقت هرچه باشد. به هرحال, بیین سالهای 
۰ تا ۱۴۰۰ تغییرات چشمگیری در درام مذهبی به 
رجود آمد. در آغاز نمایشها معمولاً در طول ماههای بهار 
وتابستان به صحنه می آمدند. یکی از آنرو که هوا مناسبتر 
و دلپذیرتر بود. دیگرآنکه جشن تازه‌ای به نام کورپوس 
کریستی» (یا عید تجسد مسیح) به وجود آمده بود. این 


۲۳۸ 





جشنواره توسط یاپ اوربانوس, چهارم در سال ۱۲۶۴ 
بدعت نهاده شد. در ۱۳۰۰ رسمیت یافت. و در ۱۳۵۰ 
تقریباً در همه‌ی اروپا برگزار می‌شد. این جشنواره در 
پنجشنبه‌ی پس از یکشنبه‌ی عید تثلیث اجرا می‌شد. که 
خود از ۲۳ مه تا ۲۴ ژوئن تغییر جا می‌داد. کوریوس 
کربستی برای آن به وجود آمد تا تأکید بیشتری بر 
توبه‌پذیری و رستگاری بخشیی مراسم تبرگ از طریق 
نان و شراب بگذارد. از آنجا که این جشن در بینش قرون 
وسطایی به معنای راز هستی بود و آن را حرمت می‌نهاد 
(وحدت انسان و خدا از طریق مسیح, و رستگاری انسان 
از طریق شهادت مسیح)» لذا می‌شد همه‌ی حوادث 
انجیل را بدون ترتیب تاریخی به آن رجوع داد. بعلاوه, 
برای آنکه در يك درام معنای مسیح روشن شود. لازم بود 
حوادث بسیاری را در آن جای داد. از جمله تولد, حوادث 
مربوط به زندگیی مسیح, مرگ, و رستگاری مسیح. 
همچنین غالاً روز محشر نیز (که در آن اعمال بشر در 
دادگاه خداوند سنجیده می‌شوند) در آن گنجانیده می‌شد. 
از اینرو برگرد جشنواره‌ی کورپوس کریستی دراسی 
کیهانی رشد کرد که همه‌ی حوادث جهان از خلقت تا روز 
محشر را در بر می‌گرفت. 

پیداست نمایشی با اين ابعاد. نیاز به امکاناتی 
گسترده‌تر از امکانات موجود در درامهای عبادی داشت. 
تهیه‌کنند گان انمایشهای خارج از کلیس فارغ از 
محدودیتهای معماریی کلیسا و موانع عبادی‌ی دیگر . 
می‌توانستند تجربه کنند. نتیجه‌ی این تجربیات تنوع 
عظیمی بود که طی دویست سال (بین ۱۳۵۰ تا ۱۵۵۰) 
در کار صحنه پدید آمد. از طرفی جشنواره‌ی کورپوس 
کریستی به اين انگیزه تأسیس شد تا کلیسا را با مردم 
عادی و زندگی روزمره‌شان پیوند دهد. از این پس 





تصوییر ۳.۵ ۵۰! مصاس رت سدن بیع (ع) 


رایچتر ین صحه‌های نناسهای شیادی بود 


گروههای غیرروحانی, و نمایندگان همه‌ی قشرها و 
اصناف (نجیب‌زادگان , تجار, پیشه‌وران, روحانیان) نیز 
در تهیه‌ی جشنواره ی کوریوس کریستی شرکت فعالی 
یافتند: از آن جمله است راهپیمایی همه‌ی قشرها در 
سراسر شهر, با نان مقدس در دست. بسیاری از محققان 
در اين عمل متهوران‌ی جمعی آغاز شرکت مردم عادی 
را در تئاتر می‌بینند که به تدریج منجر به گسترش 
نمایشهای خارج از کلیسا گردید. 

اگر چه جشنواره‌ی کورپوس کریستی انگیزه‌ی 
ارائ‌ی درامهای فصلی و سیار گردید. اما بی از اين. 
نمایشنامه‌ها دیگر لزومً په خاطر آن جشنواره نوشته و 
اجرا نمی‌شدند. برودی در موقعیتهای دیگر نظیر عید باك 
یا عید گلریزان» نیز (هفت هفته یس از عبد باك) 


۳۳۹ 














تتاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


تمایشهایی اجرا می‌شد. علاوه بر آن, در بعضی شهرهاء 
حتی در جشنهای مقدس مربوط به خود شهر نیز 
نمایشهایی داده می‌شد و گاه شهرها پس از رهایی از 
جنگ, طاعون, خشکسالی, و بلاهای دیگر نمایشهای 
باشکوهی برپا می‌کردند. 

یکی از تغییرات اساسی در درام این دوره» بریدن 
از زبان لاتین بود. که زبان محلی جایگزین آن گردید. 
این تفییر همچنین موجب شد که قطعات آوازی به 
دیالوگ تبدیل گردند. و بازیگران غیرروحانی جای 
بازیگران روحانی را بگیرند. گزینش زبان محلی» 
همچنین گام بزرگی در جهت پیدایی درام ملی محسوب 
می‌شود. زیرا پیش از آن زبان بین‌المللی کلیسایی زبان 
لاتین بود. 


درامهای برمی - مذهبی 


دائستن این نکته غیر ممکن است که در نمایشهای 
دراماتيك كداميك از تغییرات نخست به وقوع پیوست» اما 
می‌دانیم که در اواسط سده‌ی چهاردهم «مجموعه»‌های 
بلندی از نمایشنامه‌های مذهبی پدید آمدند. 

بین سالهای ۱۳۵۰ و ۱۵۵۰ تثاتر قرون وسطی به 
ارج خود رسید. اما دانش ما بر این تثاتر از اواخر سده‌ی 
پانزدهم. بخصوص سده‌ی شانزدهم. افزايش می‌یابد. 
زیرا مدارك موجود متعلق به اين دوره‌اند. نمایشنامه‌های 
بومی - مذهیی در سراسر اروپای غربی متداول بوده‌اند. 
مثلا در جزایر بریتانیاء زمانی در قرون وسطی حدود ۱۲۵ 
شهر تمایش اجرا می‌کردند. متنهای محدودی از آن دوره 


به دست ما رسبده است که اکثراً بخشهایی از 
«مجموعه‌های نمایشی» از چهار شهرند: یور (۴۸ 
تمایشنامه), چستره» (۲۴ نمایشنامه), ويك فیلدد.» که گاه 


تصویر ۴.۵. و ۵.۵. (6) در سبطان قررن وسطایی. 
لاسهای این بازیگران با شاخ و دم و صورتك 
حبوانات قابل نوجه است. زوریخ: ۱۵۳۹ 

















تصویر ۰۶.۵ (0) صحنه‌ای از يك نمایش مصائب از واللسین (۱۵۴۷). اين نصویر از لحظه‌ی حمل صلیب را نا 
استقرار آن بر روی مزار مسیح نشان می‌دهد. 


نمایشنامه‌های آن تاونلی»» نیز خوانده می‌شوند (۳۲ 
نمایشنامه). و لودوس کاونتری»» یا نمایشنامه‌های شهر 
«ن» (نام شهر را نمی‌شناسیم. برخی از محققان آنها را 
منتسب به شهر لینکلن" می‌دانند؛ ۴۲ نمایشنامه). 
یرل" این چهار «مجموعه»‌ی نمایشی را نماینده‌ی درام 
انگلیس در قرون وسطی می‌شناسند. پیداست بسیاری از 
شهرها چنین «مجموعه»‌هایی به وجود نیاوردند. 
«مجموعه»‌های انگلیسی‌ی موجودی که متعلق به 
گروههای سیار نمایشی هستند. و تاریخ همه‌ی آنها از 
۵ به بعد است. تا حدود نیمه‌ی سده‌ی شانزدهم اجرا 
صی‌شدند. در طول ایس ۱۷۵ سال. نمایشنامه‌های 
منفردی بازنویسی شده. تعدادی بر آنها افزوده, و تعدادی 
از آنها حذف شدند. در نتیجه هر يك از آنها تاریخهای 
متعدد و همچنین کیفیتهای متمایزی دارند. متنهای موجود 
«مجموعه‌های نمایشی» را چنانکه بوده‌اند» از آغاز تا 


۳۳ 


پایان اجرایشان به ما نشان می‌دهند. علاوه بر اینن 
«مجموعه‌ها», ده نمایشنامه‌ی دراماتيك دیگر به زبان 
انگلیسی, و سه نمایشنامه به زبان کورنوالی» از جزایر 
بریتانیا به دست ما رسیده است. 

تعداد زیادی از نمایشنامه‌های متعلق به‌فرانسه نیز 
موجودند. در میان اين نمایشنامه‌ها از آثار کوچك گرفته تا 
آثار بزرگی که ۲۵ روز اجرای آنها طول‌می‌کشید یافت 
می‌شوند. به خلاف «مجموعه‌هاه‌ی انگلیسی که موضوع 
آنها از ابتدای خلقت تا روز محشر را در بر دارند. 
نمایشنامه‌های فرانسوی از نظر زمان داستان محدودند. 
اکثر نمایشنامه‌های فرانسوی با مرگ و عروج حضرت 
مسیح تمام می‌شوند. مناطق آلمان و اسپانبا نیز از نظر 
نمایشنامه‌های بومی - مذهبی بسیار غنی‌اند. در میان 
شهرهای ایتالیا, فلورانس بیش از همه به درامهای 
مذهیی گرایش نشان می‌داد, اما این نوع نمایشها در دیگر 











تصویر ۰۷.۵ صحه‌ای از يك نمانش فرون وسطایی 


که مه مرد سرقی را شان می:هد. 


تصویر ۸.۵. (8) يك صحنه‌ی نمایش در کلیسا. 
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نقاط ایتالیا رونق چندانی نگرفتند. در کشورهای دیگر 
اروبایی. درام مذهبی رواج کمتری داشت. مع‌الوصف 
کمتر کشور اروپایی را می‌توان یافت که این درام را 

با آنکه طول نمایش و وسعت درامهای این دوره 
تنوع فراوانی دارند. همگی موضوع واحدی را دنبال 
می‌کنند: هستی به فرمان خداوند به وجود آمد؛ و 
چگونگیی آن در انجیل, آپوکریف«», افسانه‌های 
مربوط به شخصیتهای انجیلی, دستنوشته‌های پدران 
روحانی, و مجموعه‌های وعظ و خطابه روایت شده 
است. در نتیجه بدون توجه به تاریخ و محل نوشته شدن 
نمایشنامه‌های قرون وسطایی, می‌توان گفت که همگی 
ویژگیهای مشترکی دارند. 

اين درامها روابط علت و معلولی را به ندرت مورد 
توجه قرار می‌دهند. بلکه تنها قطعاتی هستند که پشت سر 
هم آمده‌اند. و برای پر کردن فضای خالیی بین اين 
تطعات کوششی مشاهده نمی‌شود. این ساخت 
غیرمنسجم؛ احتمالاً تماشاگران قرون وسطایی را آزار 
نمی‌داده. زیرا آنان معتقد بودند وقایع حسب فرمان 
خداوند چنانکه هست رخ می‌نمایند. در این نمایشنامه‌ها 
توجه چندانی به تداوم زمانی نمی‌شود. زیرا شخصیتهای 
انجیل به چیزهایی اشاره می‌کنند که در آبنده‌ای دور واقع 


۳۳۳ 


وی 4۵ با متا ار هد سای تخیانس 
معلی به سده‌ی بانرده, که در کلیسای سن استفن دز 


0 ۰ 
وین "جرا سده اسب 


خواهند شد. برای تماشاگر قرون وسطایی زندگیی 
کنونی تنها مقدمه‌ی کوتاهی برای زندگی جاوید بود. و 
عمده کردن گذشته تنها به جهت تجسم شخصیتها و 
معاصر کردن آنها صورت می‌گرفت. و منظور تحمیل و 
القای پیامی بود که در نمایشنامه گنجانده می‌شد. 
درامهای مذهبی شیوه‌پردازی (استیلیزه کردن) را 
با واقعگرایی درهم می‌آميزند. نمایشنامه‌ها به نثر نوشته 
شده‌اند. حرکات تمثیلی است و شخصیت‌پردازی به 
حداقل رسیده است. و صحنه‌پردازی فقط به قدری است 
که مکان واقعه را القا کند. از طرف دیگر بعضی حوادث» 
بویژه آنهایی که با معجزات سر و کار دارند با جزئیات 
واقعگرایانه‌ی چشمگیری ارائه می‌شوند. این حوادث به 
دو منظور تجسم می‌یابند: یکی برقراری ارتباط بین این 
حوادث با جهان قرون وسطایی, دیگر القای تقدیر. 
به رم قصد اساسا مذهبی, بارش از 
نمایشنامه‌ها دارای صحنه‌های طولانیی کمدی هستند 
که معمولاً در دل صحنه‌های مر بوط به شیطان و نیروهای 
شر قرار داده شده‌اند ویا صرفاً جنبه‌ی مسخرگی و تفریح 
دارند. بسیاری از قطعات کمدی با کنار هم قرار دادن 
واقعیت و تخیل, با لغزشهای انسان: در برابر مقررات 
الهی. با زندگی‌ی روزمره در مقابل ابدیت شکل 
می‌گیرند؛ لذا وجود اين گونه صحنه‌های کمدی نیز به 


۳۳۳ 





آموزشهای مذهبی کمك می‌رساند. اگرچه این 
نمایشنامه‌ها همواره آموزشی و عبرتآموزند, اما به 
عنوان سرگرمیهای تثاتری نیز تأثیر شدیدی بر تماشاگر 
می‌نهاده اند. 


تهیه و تولید نمایش 


پیش از پایان سده‌ی چهاردهم. با آنکه متن نمایشنامه‌ها 
باید از طرف کلیسا تصویب می‌شد, و نمایشنامه‌ها 
می‌بایست حتماً به مناسبتی در جشنهای مذهبی اجرا 
می‌گردیدند. اما تولید نمایش در بسیاری از نقاط از 
نظارت کلیسا خارج شده بود. با این حال, اگرچه کلیسا 
از شرکت مستقیم در نمایشها چشم پوشیده بود اما 
نظارت دقیقی بر متن و اجرای نمایشنامه‌ها اعمال 
می‌نمود. 

در قرون وسطی آشکال زیادی از سازمانهای تولید 
نمایش وجود داشت. در قاره‌ای اروپاء معمولاً اصناف 
مذهبی, یا انجمنهای اخوت. تولیدکننده‌ی نمایشها 
بودند. اعضای این انجمنهاء که حدود سال ۱۳۰۰ به 
وجود آمدند. بجز معدودی, اکثراً اشخاص غیرروحانی 














تصویر ۱۰.۵. (0) يك راهپیمایی در ایام توبه در مقایل کلیسای ونیز. اين آیین هم جنبه‌ی رسمی و کلیسایی؛ و 
هم جنبه‌ای تماشایی برای مردم عادی دارد. ثقاشی از جنتیله بلینی. 


بودند. این اصناف وظایف خیریه نیز داشتند. و بسیاری از 
آنان تهیه‌ی نمایش را به عنوان ثواب و خیریه بر عهده 
می‌گرفتند. 

با آنکه در انگلستان نیز انجمنهای اخوت گاه 
تهی‌ی نمایشی را عهده‌دار می‌شدند, اما غالبا در 
شهرهای شمالی‌ی انگلستان اصناف تجارتی و صنعتی 
بیشترین مسوولیت تهیه‌ی نمایشها را می‌پذیرفتند. البته 
اصناف تجارتی اساسا برای حفظ مناضع پیشه‌وران 
تشکیل شده بودند, اما بسیاری از نیازهای مذهبی را نیز 
بر می‌آوردند؛ از جمله, به کلیساهای کوچك كمك مالی 
می‌دادند, هريك عبادتگاه ویژه و پدر روحانی ویژه‌ی خود 
را داشتند. و همچون انجمنهای اخوت, وظایف خیریه و 
ارائ‌ی نمايش به جشنواره‌های مذهبی را برعهده 
می‌گرفتند. 

از جمله شیوه‌های دیگر آن بود که مسژولین شهر یا 


شهرداریها. روحانیان. افراد. یا سازمانها و جماعات 
دیگر مشترکاً وظیفه‌ی تهیه‌ی نمایش را بر عهده 
می‌گرفتند. از اینرو, با آنکه تهیه‌ی نمایش اشکال 
گوناگونی داشت, اما در همه حال اشخاص و گروههای 
مختلف با هم همکاری می‌کردند. غالبا کلیسا صلاح 
نمی‌دید دخالتی داشته باشد» با تنها به شرکت انفعالی 
بسنده می‌کرد. اما در هر حال, حق کلیسا برای تصویب 
متن نمایش همواره محفوظ بود. 

انگیزه‌های پیچیده‌ی اجرای نمایش و قرار و 
مدارهای گوناگون به بهترین شکلی در شهر لوسرن۶؛ به 
صورت جامعی دیده می‌شود. در اين شهر يك نمایش 
مصائب (مصیبت‌نامه) حدود صد سال, در فواصل منظم, 
اجرا شده است. در آنجا نمایشنامه‌ها برای تقدیس 
خداوند. تهذیب اخلاق با برای بزرگداشت شهر اجرا 
می‌شدند. تقسیم وظایف و صلاحیتها به اين ترتیب بود: 
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يك نمایش از طرف انجمن اخوت «تاج خار»۳ پيشنهاد 
می‌شد؛ پس از تصویب طرح توسط شورای شهر, از 
سکوی اعلانات يا منبر کلیسا اجرای نمایش به مردم 
اعلام می‌شد؛ سپس تهیه‌ی آن زیر نظر کمیته‌ای منتخب 
از شورای شهر و انجمن اخوت آغاز می‌شد. و کلیسا حق 
داشت همجنان حرف آخر را بزند. 

انتخاب نمایندگان و روش بودجه‌بندی بستگی به 
نوع سازمان نمایش داشت. در شمال انگلستان شورای 
شهر و اصناف تجاری مسوولیت تهیه را بر عهده داشتند. 
این شورای شهر بود که تصمیم می‌گرفت نمایش در چه 
روزی از سال اجرا شود؛ همو بود که نمابشنامه را به 
صنفی واگذار می‌کرد. و نسخه‌ی تصویب شده را نزد خود 
نگه می‌داشت. و از مجریان می‌خواست تا به متن تصویب 
شده وفادار بمانند؛ برای اصنافی که عین نمایشنامه‌ی 
تصویب شده را اجرا نمی‌کردند» يا آن را بد اجرا 
می‌کردند. جریمه‌هایی در نظر می‌گرفت؛ ایین شورا 
همچنین مکان نمایش را انتخاب می‌کرد. قسمت اعظم 
کار و سرمایه به گردن اصناف بود. واگذاری نمایشنامه‌ها 
به اصناف. ظاهراً باید تناسبی می‌داشت: مثلاً درامهای 
مربوط به نوح برعهده‌ی کشتی‌سازان یا کسانی که با آب 
سر و کار داشتند. مثلا ماهیگیران, نهاده می‌شد؛ 
نمایشنامه‌های مربوط به سه شاه بر عهده‌ی زرگرها؛ و 
نمایش شام آخر به نانوایان؛ و به همین ترتیب. هر صنفی 
موظف بود يك واگن نمایش, دکور, لباس, وسایل صحنه, 
افکتهای مخصوص. بازیگر, و مدیر نمایش خود را تأمین 
کند. اصناف فقیرتر یا کوچکتر با هم شريك شده تهیه‌ی 
يك نمایش را بر عهده می‌گرفتند. از آنجا که هر نمایشی 
يك واحد مستقل محسوب می‌شد (که باید واگن نمایش 
ویژه‌ی خود را داشته باشد), و نمایشها به نوبت اجرا 


می‌شدنده», از اینرو همه‌ی گروهها می‌توانستند بدون 
اشکال زیاد با یکدیگر هماهنگی کنند. 

در صحنه‌های ثابت که همه‌ی نمایشنامه در يك 
سکو با يك صحنه اجرا می‌شد. همه‌ی «مجموعه‌ی 
نمایش» زیر نظر و کارگردانی يك فرد یا يك کمیته به اجرا 
در می‌آمد. نقشهای دو گانه. صحنه‌های پرجمعیست. 
دکورهای مجلل, و انکتهای مخصوص همه در همان 
صحنه واقع می‌شدند. اين روش متمرکز, معمولا از نظر 
بودجه‌بندی پیچیده بود. گاهی یکی از نهادهای شهری 
سرمایه‌گذاری می‌کرد, و اغلب از کسانی که در نمایش 
نقشی داشتند پول دریافت می‌کرد. يا تهیه‌ی لباس و 
وسایل صحنه را به آنها محول می‌کرد. گاهی بخش 
محلی‌ی روحانیت قسمتی از مخارج را بر عهده 
می‌گرفت. و گاه پیش می‌آمد که از تماشاگران ورودبه 
دریافت می‌شد, با وسایل صحنه, پس از اتمام نمایش» به 
فروش می‌رسید تا از بار مخارج اندکی بکاهد. در ۱۵۴۷ 
در والنسین». که در آن مجمع مشترکی برای تهیه 
نمایشها با هم همکاری می‌کردند. پول نمایش را اعضای 
مجمع تهیه می‌کردند. و گاه سودهای کلانی هم می‌بردند. 


کارگردان 


برای تهیه‌ی نمایشهایی که از نظر سرمایه گذاری و تهیه و 
اداره‌ی بازیگران پیچیده بودند. سازمان دقیقی در نظر 
گرفته می‌شد. گاه در يك نمايش ۳۰۰ بازیگر شرکت 
داشتند. با افکتهای مخصوص و پیچیده‌ای مورد نیاز بود. 
هزینه‌ی تهیه‌ی چنین نمایشی نمی‌توانست بدون حساب 
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و کتاب باشد. در نتیجه وجود يك کارگردان (یا مدیر 
صحنه, يا مدیر واگن) اهمیت شایانی می‌یافت. 
وظیفه‌ی کارگردان در محلهای مختلف تفاوتهای 
فاحشی داشت. در نمایشهای اصناف شمال انگلستان» 
بازرسهای شرکتها در مقابل شورای شهر مسوول بودند 
که برگزاری آبرومندانه‌ی نمایش را تضمین کنند. در 
نتیجه اداره‌ی مسائل مالی و مخارج و نظارت بر پرداختها 
پر عهده‌ی آنان می‌بود. اين بازرسها به ندرت در کار 
عملی‌ی اجرای نمایش دخالت می‌کردند و برای اين کار 
شخصی را انتخاب می‌کردند. وظایف عملی معمولاً به 
اعضای اصناف واگذار می‌شد. و گاه نیز مدير واگن 
نمايش طی قراردادی با مزد سالانه, به مدت چند سال 
وظیفه‌ی اداره‌ی نمایش را بر عهده می‌گرفت. در 
کاونتری, با شخصی به نام اسمیت. در سال ۰۱۴۵۴ 
قراردادی به مدت ۱۲ سال بسته شده بود؛ طرف دیگر 
قرارداد توماس کول کلاو بود که وظیفه داشت بجز واگن 
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تهای موق . ستتتمایم فان موجه انست: 
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۶ ساننی‌بی 


و لباس, هرچه مورد نیاز اسمیت باشد تأمین کند. 
وظیفه‌ی مدیر واگن یافتن بازیگران, ترتیب تمرینات و 
پاسخگویی به همه‌ی مسائل تهیه‌ی نمایش بود. علاوه بر 
آن مدیر واگن کسانی را برای جابجا کردن واگن از محلی 
به محل دیگر استخدام می‌کرد. و نظارت بر تماشاگران را 
در طول اجرای نمایش بر عهده می‌گرفت. 
کارگردانیی نمایشهایی که در صحنه‌ی ثابت اجرا 
می‌شدند نیاز به مهارت و کاردانی بیشتری داشت, زیرا 
همه‌ی «مجموعه» زیر نظر يك کارگردان اجرا می‌شد.يك 
کمیته‌ی ناظر (که اکثرا بالغ بر ۱۴ نفر می‌شدند) مسئوول 
برگزاری نمایشها می‌شد. و همین‌کمیته شخص‌با گروهی‌را 
برای نظارت برمی‌گزید. در لوسیرن. در سال ۱۵۸۳ این 
کمیته همه‌ی وظایف را به منشی شهر به نام رنوارد سی 
سانت واگذارکرد, قر ۱۵۰۵ ابر شهن زین تقربیا همین 
اتفاق افتاد و ویلهلم رولینگن وظایف محوله را بر عهده 
داشت. در مون.» در ۱۵۰۱ چهار مدیر - بازیگر که هر 
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کدام دستیاری داشتند برای اجرای نمایش استخدام 
شدند. برخی از کارگردانان آن قدر مشهور می‌شدند که از 
شهرهای مختلف به دنبالشان می‌آمدند. ژان بوشه در 
۸ ببس از آنکه يك «مجموعه» را در بواتیه 
کارگردانی کرد. هنوز در سال ۱۵۳۲ محبوبیت داشت و 
مورد درخواست بود. در اسپانیا, لوبه دو روئه‌د! مدیر 
بازیگران يا کارگردان حرفه‌ای شناخته می‌شد. وی در 
۲ از شهر والا دولید»» به عنوان مدیر واگن نمایش 
در جشنواره‌های کورپوس کریستی انتخاب شد. در 
تیرول». که ناحیه‌ای در اتریش و سویس بوده در اوایل 
سده‌ی شانزدهم شخصی به نام ویژیل رامبردر بسیاری از 
شهرها نمایشهایی را به صحنه اورد. 

ژان بوشه وظیفه‌ی کارگردان را چنین خلاصه 
می‌کند: کارگردان باید ناظر بر ساختن صحنه. استقرار 
دکور, و وسایل مکانیکی‌ی پشت صحنه باشد؛ او باید 
برای ساختن و نقاشی صحنه و بنای جایگاه تماشاگران 
کسانی را انتخاب کند. و باید اطمینان حاصل کند که 
همه‌ی وسایل مورد نیاز به موقع, و با کیفیت مناسب 
خواهند رسید؛ اوست که بازیگران را انتخاب و با آنان 
تمرین می‌کند؛ وی باید از بازیگران انضباط بخواهد. و 
برای بازیگرانی که از نقش خود تخطی می‌کنند جریمه 
تعیین کند؛ وی گاه ممکن است نقشی را خود ایفا کند. 
همچنین باید برای دریافت ورودی از تماشاگران 
مأمورینی را تعبین نماید؛ کارگردان باید در آغاز نمایش و 
پس از هر تنفس (آنتراکت) درباره‌ی دنبال‌ی داستان با 
تماشاگران صحبت کند. و به آنها وعده بدهد که حوادث 
و معجزات بیشماری در قسمتهای بعدی به وقوع خواهد 
پیوست. اگرچه همه‌ی کارگردانان مجبور به تعهد کلیه‌ی 
اين مسژوليتها نبودند. اما بسیاری از آنان چنین 
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می‌کردند. در نتیجه کسی که چنین مقامی را احراز 
می‌کرد. می‌بایست بر همه‌ی رموز و جنبه‌های تثاتری در 
يك نمایش مسلط و شاعر می‌بود. 

برخی از مورخان معتقدند که کارگردانان در طول 
اجرا در صحنه می‌ماندند. و بازیگران را در طول ایفای 
نقش تعقیب می‌کردند. نکات لازم و دیالوگ مر بوطه را به 
نجوا برای بازیگران می‌خواندند (سوفله می‌کردند:":), و 
آنها را مدام راهنمایی می‌کردند. این امر منطقی به نظر 
نمی‌رسد, و مبتنی بر يك روایت غیرموثق, و يك نقاشی 
(تصویر ۰۵ ,)٩۱‏ در باره‌ی شهادت سن اپولینا است. در این 
نقاشی تصویر شخصی را می‌بينيم که يك کتاب و يكث 
تعلیمی در دست دارد و در وسط صحنه‌ی نمایش ایستاده 
است. برخی از مورخان این شخص را مدیر صحنه 
می‌شناسند. اما دلیل قانعکننده‌ای وجود ندارد که شخص 
مزبور را بازیگر نشناسیم. این حدسها از آنجا ناشی 
می‌شود که اگر دیالوگ يك نمایشنامه چنانکه تصویب 
شده اجرا نمی‌شد. تهیه کنندگان جریمه می‌شدند. اما به 
نظر نمی‌رسد که بازیگران برای ارائه‌ی دیالوگ خود, تنها 
متکی به مدیر صحنه بوده باشند. از طرف دیگر, کارگردان 
یا دستیار او احتمالا می‌توانسته به بازیگران یا افراد دیگر 
گروه از دور علامت بدهد یا در مواقم اضطراری سوفله 
کند. 

از کارگردانان قرون وسطی مدارك معدودی به 
دست ما رسیده است. از نمایشنامه‌ای که در فرانکفورت 
- آم - مینه» در ۱۳۵۰ اجرا شده. طوماری از يك 
کارگردان به دست آمده (به درازای پنج متر) و حاوی‌ی 
علائمی است که کارگردان به بازیگران می‌داد. این 
طومار همچنین شرح حرکت صحنه‌ای است که کارگردان 
تهیه کرده بود. علاوه بر اين, چند کتاب سوفلوری دقیق 
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نیز به دست ما رسیده است. از جمله کتابی متعلق به مون 
(۱۵۰۱), و لوسرن (۱۵۸۳). دراين کتابها هیچ حرکت و 
حرفی به تصادف واگذار نشده و کوچکترین جزئیات قبلا 
پیش‌بینی و آماده شده است. اين کتابها دستمایه‌ی 
اشخاصی بوده است که, به معنای امروزیی کلمه. 
کارگردان محسوب می‌شدند. 


بازیگران و بازیگری 


تعداد بازیگر در نمایشهای مختلف بکلی متفاوت بود. در 
«مجموعه‌های نمایشی»‌ی صنفی از شمال انگلستان» 
بسیاری از نمایشنامه‌های موجود به بیش از ۵ تا ۱۰ 
بازیگر نیاز ندارند, بس می‌توان نتیجه گرفت که هر صنف 
به تعداد اندکی بازیگر نیاز داشت. اما تعداد کل کسانی 
که در يك نمایش شرکت فعال داشتند بسیار زیاد بود. 
تعیین بازیگر برای نمایشهایی که در صحنه‌ی ثابت اجرا 
می‌شد ند مشکل بود. در نمایش اعمال حواریون»» که در 
۶ در بورگزه» اجرا شد. ۴۹۴ نقش را بین ۳۰۰ 
بازیگر تقسیم کرده بودند. بیشتر نمایشنامه‌هایی که به 
تعداد کثیری بازیگر نیاز دارند متعلق به سده‌ی شانزدهم 
می‌باشند. تعداد بازیگران در این دوره نسست به 
نمایشنامه‌های سده‌های پیشین افزایش چشمگیری دارد. 

غالب بازیگران از افراد محلی انتخاب می‌شدند. 
اما چگونگی انتخاب بازیگران را تنها در موارد معدودی 
گزارش کرده‌اند. در ۱۴۷۶ شورای شهر یورك از چهار 
نفر از «زیرك‌ترین, بصیرترین, و تواناترین بازیگران» 
خواست تا از میان داوطلیان ایفای نقش آزمایش به عمل 


آورند. کسی مجاز نبود که در بیش از دو نمایشنامه ظاهر 
شود. وجود این مقدمات ما را به این نتیجه می‌رساند که 
اصناف اجباری در گماردن اعضای خود به بازیگری 
نداشتند. در سال ۱۴۹۶,در سئورهه»؛ شهردار و سه نفر 
دیگر در گزینش بازیگران همکاری داشتند. در ۱۵۴۰» در 
شهر پاریس منادیانی در خیابانهای شهر اسب می‌راندند. 
و از داوطلبان بازیگری دعوت به همکاری می‌کردند. در 
سال ۱۵۸۳ در لوسرن اعلانی تهیه شده بود که در آن از 
داوطلبان بازیگری دعوت می‌کرد تا به نزد منشی شهر 
بروند و نامنویسی کنند. و پس از نامنویسی, منشی شهر با 
كمك کمیته‌ای بازیگران را انتخاب می‌کرد. در مواردی که 
يك نمایشنامه چند بار تکرار می‌گردید. احتمالاً همان 
بازیگران قبلی, سالها همان نقشها را ایفا می‌کردند. 
بازیگران غالبا ازمیان تجار یا صنعتگران برگزیده 
می‌شدند. و گاه نیز روحانیان يا نجیب‌زادگان ایفای 
نقشی را بر عهده می‌گرفتند. آنها اکثراً مردان و پسران 
جوان بودند. اما در فرانسه زنان و دختران نیز گاه در 
صحنه ظاهر می‌شدند. بازی کردن نتشهای دو گانه و چند 
گانه رواج بسیاری داشت. در سال ۱۵۴۷ در والنسین 
بیش از ۱۰۰ نقش را به ۷۲ بازیگر واگذار کردند. و در 
مون, در سال ۰۱۵۰۱ حدود ۳۵۰ نقش را بین ۱۵۰ 
بازیگر تقسیم کردند. از طرف دیگر گاه يك نقش به بیش 
از يك بازیگر نیاز داشت؛ از جمله هنگامی که شخصیت 
نمایش از کودکی تا بزرگسالی در صحته ظاهر می‌گشت. 
برای صحنه‌های خشن, مانند سر بریدن يا زنده 
سوزاندن, به جای بازیگران از آدمکها استفاده می‌شد. 
برای تضمین اجرای مقررات و انضباط بازیگران 
روشهای مختلفی وجود داشت. در لوسرن, در ۰۱۵۸۳ هر 
داوطلب بازیگری ۱۴ روز فرصت داشت تا اعلام کند 


۳۳۸ 
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نقش مورد نظر را پذیرفته است؛ و هنگامی که نقش را 
می‌پذیرفت. باید سوگند یاد می‌کرد که بازی را نیمه‌کاره 
رها نخواهد کرد. در والتسین, در ۰۱۵۴۷ هر بازیگر 
مجبور بود در محضری سوگند یاد کند که در روزهای 
موعود در صحنه حاضر خواهد شد. نمهیدات دیگری نیز 
در موافقتنامه‌های والنسیّن چیده می‌شد. از جمله: هر 
بازیگری موظف بود همان نقشی را که برای او در نظر 
گرفته بودند ایفا کند و طبق برنامه در تمرینات حاضر 
شود. همین طور موافقت می‌کرد که در کار ناظران کمیته 
دخالت نکند. با در برابر تصمیمات آنان نق نزند. در مورد 
غیبت در تمرینات و تخلفات از قانون, برای بازیگران 
جریمه‌هایی در نظر گرفته می‌شد. از موافقتناسه یا 
قراردادهایی که از شهرهای دیگر به دست آمده پیداست 
که حسادت, استعفا. و مشاجره در میان بازیگران رواج 
داشته است, و در سده‌ی شانزدهم تهیه‌کنندگان برای 
پیشگیری از اين مشکلات تجربیات فراوانی آموخته 
بودند. 


۰ زمان تمرین, با معیارهای امروزی, بسیار کم بود. 
مثلا برای نمایشی که اجرای آن در مون چهار روز تمام 
طول می‌کشید, تنها ۴۸ روز تمرین در نظر گرفته شده 
بود. تنها دو تا پنج تمرین برای اجرای «مجموعه»‌های 
انگلیسی کافی بوده است. 

از طریق مدارکی که از سال ۱۵۸۳ از لوسرن به 
جا مانده, مقداری از روند کلی کار و تمرینات قابل 
استنباط است: در نمایشی که زمان اجرای آن ۴ ساعت 
بوده است. بیش از اولین تمرینات. همه‌ی اعضای 
نمایش جمع شده‌اند؛ متن نمایش برای تمرین یه ۱۲ 
قسمت تقسیم شده است؛ علاوه بر تمرینات جمعی» 
بازیگرانی که با یکدیگر نقش داشتند موظف بوده‌اند 


۲۳۳۹ 


جداگانه با هم تمرین کنند؛ وقتی در طول کار با مشکلی 
روبرومی‌شدند, تمرینهای اضافی در نظر گرفته می‌شد؛ و 
تغییرات در دیالوگ و بازی بایسد در طول تمرینات 
مقدماتی صورت می‌گرفت. با آنکه نمايش در فضای آزاد 
اجرا می‌شد. تمرینات در يك تالار بزرگ سربسته به 
عمل می‌آمد. در این سال, بین اولین تمرین و اولین اجرا 
هشتاد روز فاصله افتاده است. اما تعداد کل تمرینات ذکر 
نشده است. 

سازمانهایی که مخارج نمایش را تأمین می‌کردند 
در طول تمرینات برای بازیگران غذا و آشامیدنی تهیه 
می‌کردند. اگر یکی از شرکت‌کنندگان غیبت میکرد. ازم 
بود دیگری را به جای او بگمارند, و مزد شخص تازه وارد 
را از بازیگری که غیبت کرده بود می‌ستاندند. در صورتی 
که بازیگر غیبت کرده فقیر می‌بود. گروه تهیه کننده متعهد 
پرداخت این پول می‌شد. 

معلوم نیست که تمرین نهایی با لباس مرسوم بوده 
باشد. احتمالا هر قطعه‌ای جداگانه تمرین نهایی می‌شد؛ 
اما برخی از نمايشنامه‌ها آن‌قدر طولانی بودند (مثشل 
نمایشنامه‌ای در بورگز, در ۱۵۳۶. که اجرای آن چهل 
روز طول کشید) که تمرین نهایی با لباس با معیارهای 
آمروزی غیرممکن می‌نماید. از طرف دیگر در سال 
۹ در رومنزه» پس از آنکه تمرین با لباس انجام 
گرفت. دریافتند که زمان نمایش بسیار طولانی است. و 
قسمت اعظم آن حذف شد. در سال ۱۵۴۷ در والنسین 
دريك نمایش که ۵ روز پشت سر هم در بعد 
از ظهرها اجرا می‌شد. از بازیگران خواسته شده بود هر 
روز از ساعت ۷ صبح در محل حاضر باشند. و پیداست 
اين درخواست به منظور تمرین نمایشی بوده که 
بعدازظهر اچرا می‌شده است. 








تثاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


در نمایشهایی که در صحنه‌ی ثابت اجرا می‌شدند 
بازیگران به هیأت دسته ابتدا در حوالی محل نمایش و 
سپس هنگام رسیدن به صحنه, مدتی در اطراف مکان 
نمایش راهپیمایی می‌کردند. و پس از آن در نزدیکی 
عمارتهای مورد نظر خود در صحنه جا می‌گرفتند. در 
بسیاری از موارد بازیگرانی که بازی نداشتند در مقابل 
دید تماشاگران می‌ایستادند و در مواقم لزوم قدم پیش 
نهاده و نقش خود را ابفا می‌کردند. و باز به محل خود باز 
می‌گشتند. در لوسرن روش جالبی طرح شده بود که 
بازبگران می‌توانستند برای تعویض لباس ناگهان ناپدید 
شوند. و یا در خلال نمایشی که ۲۴ ساعت به طول 
می‌انجامید. چیزی بخورند. در والنسین با بازیگران 
توافق شده بود که در طول اجرا بدون اجازه محل نمایش 
را تركه نکنند, ودر خلال نمایش به آنها غذا داده شود. در 
پایان نمابش بازیگران به هیأت دسته به طرف مکان 
ویژه‌ی خود راهپیمایی کرده, ودر آنجا در ضیافتی شرکت 
می‌کردند. 

در بعضصی برنامه‌های منفرد از «مجموعه‌های 
نمایشی» بازیگران موظف بودند با واگن صحنه به نقاط 
تعبین شده در شهر بروند. و نمایش را در آنجا تکرار 
کنند. در چنین مواردی, بین هر اجرا يك راهپیمایی برگزار 
عیشت 

بدون شك کیفیت بازیگری در نمایشهای گوناگون 
تفاوتهای چشمگیری داشته است. از گزارشهای قرون 
وسطایی درمی‌یابیم که بعضی از بازیگران به شدت تجلیل 
می‌شدند» ودر برخی از گزارشها بازیگران لعنت شده‌اند. 
چنین به نظر می‌رسد که صدا در بازیگری بیش از هر چیز 
دیگر اهمیت داشته است. در نمایشهای بومی, بخلاف 
نمایشهای عبادی, گفتار به آواز نبود و بازیگران با زبان و 


لهجه‌های کوچه و بازار سخن می‌گفتند. از آنجا که 
نمایشنامه‌های به دست آمده فاقد ظرافت هستند. لذا 
می‌توان دریافت که برای ایفای نقش در آنها نیازی به 
بیان فاخر و شیوا نبوده است. غالب شخصیتهای نمایش 
تیپ بودند. و تنها حرکتهای معدودی از آنها انتظار 
می‌رفت (حرکاتی برای‌ستایش, شعف. خشم» یا اندوه)؛ 
نقشهای جدی در اين نمایشها به دفت تعیین و تثبیت 
شده بودند. اما نقشهای کمدی امکان بدیهه‌سازی یا 
بانتومیم بیشتری داشتند. 

اگر بازیگری برای ارائ‌ی واقعگرایانه‌ی نقش 
خود تلاش می‌کرد. خود را به خطری جدی می‌افکند. در 
۷ در متزد.» بازیگری که نقش یهودا را ایفا می‌کرد. 
هنگام به دار آوبخته شدن نزديك بود واقعاً خفه شود؛ در 
۶ در سئور لباس شیطان آتش گرفت؛ و در نمایش 
دیگری بازیگرانی که صحنه‌ی جهنم را اجرا می‌کردند. 
اکثراً به وسیله‌ی آتش و دود توپ و وسایل دیگر ایجاد 
صوت مجروح شدند. 

در سده‌ی شانزدهم تعدادی از بازیگران چندان 
مهارت و تجربه کسب کرده بودند که به عنوان مربی 
استخدام می‌شدند. در مورد میزان رداج بازیگری‌ی 
حرفه‌ای اختلاف نظر وجود دارد. با آنکه اکثر بازیگران 
غیر حرفه‌ای بودند. اما معدودی از آنها دستمزد يك 
بازیگر حرفه‌ای را دریافت می‌کردند. در پایان قرون 
وسطی, بازیگران حرفه‌ای به صراحت ابراز وجود و اعلام 
موجودیت کردند. 


۳۴۰ 








آباسهای نمایش 


در نمایشهای قرون وسطی بسیاری از شخصیتهای 
نمایش لباسهای معاصر آن دوران را می‌پوشیدند. ثلا 
سربازان رومی زره‌های قرون وسطایی می‌پوشیدند. و 
لباس روحانیان رده بالای بهودی همان لباس اسقنهای 
کاتوليك بود. بسیاری از شخصیتهای انجیلی که وابسته 
به مسیحیت ارتدکس بودند, و کسانی که از نظر تاریخی 
یهودی محسوب می‌شدند. کسوت کشیشها را درسر 
می‌کردند, و بهودیان دیگر همان لباسهای معمول بهودیان 
قرون وسطی را می‌پوشیدند. خدادر لباس راتو با با 
ظاهر می‌شد. و لباس فرشتگان همان لباس کلیسایی با 
بالهای مصنوعی بود. هر شخصیت مهم زمینی يا آسمانی» 
يك نشانه يا شیء تمثیلی همراه خود داشت (مثلا میکائیل 
فرشته‌ی مقرب» شمشیر آتشینی را دور سر می‌گرداند). 
شیاطین لباسهای تخیل آفرینی داشتند. زیرا قرار بود 
شبیه پرندگان شکاری. هیولاهایبی با سر حیواسات» 
جانورانی فلس‌دار, دُمدار, شاخدار, یا چنگال‌دار باشند. 
بازیگران غالبا موظف به تأمین لباس خود بودند. 


وف 


۲ 4 
یسرد 1۳و ره مق این مهو ار بو 
وی ما منم ترا رم هت وهای 


فرون وسطیی در این تصویر فان بوچه است 


مگر آنکه لباس صحنه‌شان با لباس روزمره تفاوت 
می‌داشت. بنابراین. اسنادی که از سازمانهای تولید 
نمایش به دست آمده تنها هزینه‌های مر بوط به لباسهای 
استثنایی, همچون لباس شیاطین یا آدمکهاء و وسایل 
صحنه را ضبط کر‌اند.بزیگرانپریژه هنگام افای 
نقش افراد متمول مخارج زیادی را متحمل می‌شدند. 
اجرای نقشهای دوگانه مخارج را باز هم بیشتر می‌کرد. 
بخصوص در سده‌ی شانزدهم که لباس صحنه. حتی برای 
شخصیتهایی از طبقات فرودست. از پارچه‌مای 
گرانقیمت تهیه می‌شد. گاه از توانگران شهر, حتی 
آنهایی که در نمایش شرکت نداشتند. خواسته می‌شد 
برای بازیگرانی که قادر به تأمین لباس خود نبودند لباس 
تهیه کنند. اين امر در سال ۱۵۱۷ در شهر شالن - سور- 
مارن« اتفاق افتاد. منابع دیگر تأمین لباس,روحانیان 
(که لباس خود را قرض یا اجاره می‌دادند), اشخاصی که 
تهیه‌ی لباس را تعهد کرده بودند. یا افراد دیگر (کسانی 
که تهیه‌ی لباس و دکور نمایش را کنترات می‌کردند) 
بودند. 


از آنجا که بازیگران موظف به تهیه‌ی لباس خود 
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بودند. نیاز به همفکری و هماهنگی داشتند. در لوسرن 
کارگردان شرح دقیقی از لباس مورد نظر را به 
بازیگرانش می‌داد. لذا منطقی است که فرض کنیم در 
نقاط دیگر نیز وضع به همین منوال بوده است. ایین 
تعهدات در مورد وسایل دیگر مورد نیاز بازیگر نیز صادق 
بود. مگر آنکه آن وسیله به راحتی قابل حصول نمی‌بود؛ 
وسایلی مثل عصا گردن‌بند. طناب. و غبره. در این 
صورت از بازیگران نمایشهای دیگر, که آن وسیله را قبلً 
تهیه کرده بودند به عاربه گرفته می‌شد. البته تهیه‌ی اشیاء 
غیرعادی و گرانقیمت بر عهده‌ی تهیه‌کنندگان بود. 


صحنه‌ی نمایش در اواخر 


قرون وسطی 


صحنه‌هایی که نمایشهای بومی - مذهبی قرون وسطی در 
آنها اجرا می‌شد دو نوع بودند: صحنه‌های ثابست و 
صحنه‌های متحرك. صحنه‌های ثابت در سراسر ارویا 
رواج بیشتر ی داشتند, اما در انگلستان و اسپانیا 
صحنه‌های متحرك نیز به کار برده می‌شدند. از انجا که 
اغلب نمایشنامه‌های په دست آمده از انگلستان فرون 
وسطی مربوط به مراسم کورپوس کریستی هستند, و در 
این مراسم از راگنهای سیار نمایشی استفاده می‌شد. اژ 
اینرو صحنه‌های تثاتری انگلستان در قرون وسطی را 
متحرك می‌شناسند. نظر سنتی بر آن است که هر نمایشی 
از يك «مجموعه» بر روی يك واگن» ودر روزهای نمایش: 
به ترتیب در چند نقطه‌ی شهر اجرا می‌شد. 

اما نظریه‌ی فوق اخیراً از جانب محققان مورد 


۳۳۲ 


تردبد قرار گرفته است. آنان معتقدند نمایشنامه‌ها در 
نقاط مختلف شهر اجرا نمی‌گردیدند. بلکه در مراسم 
کورپوس کریستی, که با راهپیمایی همراه بود. واگن 
نمایش نیز همراه راهپیمایی به حرکت درمی‌آمد. مثل 
ارابه‌ی کارناوالهای امروزی, و در حالی که واگن در شهر 
حرکت می‌کرد. در ایستگاههای مختلف, بازگران 
جکیده‌ی نمایش را عرضه می‌کردند. این محققان 
همچنین معتقدند که کل نمایش تنها در يك نقطه اجرا 
می‌شد. و در مکان نهایی. خود واگن به جای «عمارت» 
(رجوع شود به فصل چهارم) به کار برده می‌شد. اگر این 
نظر صحیح باشد. در اين صورت نمایشهای شمال 
انگلستان می‌باید شبیه‌نما یشهای بقیه‌ی قاره‌ی اروپا بوده 
باشند. نظر اخیر کاملاً پذیرفته شده نیست و ما در اکثر 
موارد از همان نظریه‌ی سنتی پیروی می‌کنيم. 

تردیدی نیست که در بعضی از شهرهای انگلیسی 
واگنهای نمایشی در مراسم کورپوس کریستی نقش 
داشته‌اند. اما از اين واگنها شرح دقیقی به دست ما 
نرسیده است. غالب مباحثی که در زمان ما در این باره 
وجود دارد مبتنی بر گزارشی است که دیوید راجرز در 
کتاب خود به نام کتاب دعای روزانه, يا خاطرات چندی از 
شهر چستر:۳ (دستنوشته‌ای متعلق به اواخر سده‌ی 
شانزدهم يا اوایل سده‌ی هفدهم) شرح داده است. راجرز 
می‌نویسد واگنهای نمایشی «داربستهای چوبی بزرگی 
بودند با دو اتاق در دو طبقه که بر روی يك گاری 
چهارچرخه سوار می‌شدند. طبقه‌ی پایین محل لباس کنی 
و پشت صحنه محسوب می‌شد. و طبقه‌ی بالا محل بازی 
بود» (یکی دیگر از نسخ موجود از این کتاب می‌نویسد 
که گاریها شش چرخ داشتند). 


شرح راجرز که از مدتها پیش پذیرفته شده بود. 











تصویر ۰۱۳۰۵ بارستاری يك نم‌ین یار (ار 
محموعه‌های نمایشی, در يك راگن تماینی, بر گرفنه ار 
رساله‌ای در باب نمسایش سیتار با صناعست 
دراماتيك... در کاونتری... ۱۱۸۲۵۱ 


امروز به دو دلیل اصلی مورد تردید قرار گرفته است. 
نخست آنکه, مسلم نیست راجرز خود اجرای تمایش در 
اين واگنها را دیده باشد. دوم آنکه» واگنی که او شرح 
می‌دهد بسیار ستگین و کند می‌نماید. واگن مورد نظر او 
می‌بایست حداقل ۵ متر ارتفاع داشته باشد (با احتساب 
ارتفاع چرخهاء فضای لباس‌کنی, و صحنه‌ی نمایش)» و 





۲۳ 





تصویر ۱۴.۵. (#) بل صحنه‌ی متحر از بازیگران 
بببار در فرون وسطی و رنسانس. 


چنین واگنی برای اينکه بتواند از خیابانها و کوچه‌ها 
عبور کند می‌بایست باريك باشد. اگر ارتفاع واگن به دو 
قسمت عمارت و محل بازی نیز تقسیم می‌شد. بازیگران 
ناچار می‌بودند در اتاقکی پاريك که حدود ۳ متر ارتفاع 
داشت بازی کنند. حال اگر نمایشنامه‌ی «روز محشره را 
که متعلق به «مجموعه‌ی نمایشی» چستر است در نظر 








سموجو و بیریم میجیویه 


اهم کا یداو وه اهایا یو رام 
مل توا 





بگیریم, که صحنه‌های بهشت, زمین و دوزخ آن بیش از 
بیست شخصیت دارد. اجرای چنین نمایشی در آن واگنها 
غیرعملی می‌نماید. به اين دلیل و دلایل دیگر, گلین 
-ویکهام در کتاب تناترهای اولیه‌ی انگلیسی:۳ پيشنهاد 
می‌کند که راگنهای نمایشی اتاقهایی يك طبقه بودند که 
عمارت و«خارج صحنه» هر دو در آن قرار داشتند. به نظر 
ریکهام واگن تنها وظیفه داشت که پس‌زمینه‌ی صحنه و 
لباس کنی را تأمین کند و بازی در روی سکوبی که واگن 
را به آن وصل می‌کردند اجرا می‌شد. از طرفی در شرح 
صحنه‌هایی که به دست آىده می‌دانیم که بازیگران گاه در 
سطح زمین و در خیابان بازی می‌کردند. به هرحال با آنکه 
نظریه‌ی ویکهام نیز قابل اثبات نیست. اما پذیرفتنی‌تر از 
گزارشهایی است که پیش از او وجود.داشته است. اگر 
نمایشنامه‌ها تنها يك بار. آن هم در صحنه‌ی ثابت اجرا 
می‌شدند» چنانکه برخی از محققان اظهار می‌دارند, 
بازیگران قادر می‌بودند از يك سکوی وسیع استفاده کنند, 
ر صحنه را در واگنی متحرگ به پشت سکوی اصلی 
ضمیمه کنند. 

راگنهای نمایشی لزوماً يك شکل و يك اندازه 
نبوده‌اند. از آنجا که هر صنفی هميشه يك نوع نمایش را 
اجرا می‌کرد. لذا واگنهای هر گروه مطابق نیازهای آن 
گروه ساخته می‌شد. در موارد نادری که يك راگن برای 
استفاده‌ی بیش از يك صنف به کار می‌رفت. در آن 
صورت صحنه‌های آن چند نمایش, احتملاً به یکدیگر 


شبیه می‌شدند. 


۲۴ 


رن 


تصسویر ۱۵.۵ بارسازی يك واگن تمایی و بفنه‌ی محل 
و سکل استفرار صحبه در تماسهن.. گنس از کنات 
تناترهای ارلیه‌ی انگلییسی ار و مکی .. حدد .ول 


انتارات دانسگاه کلمبا 


تصویر ۱۶.۵. بقشه (در بالا) ر مقطم (در بایس) بگ 
صحنه‌ی گرد. در پراترابوشو (در ایگلستان). ایس 
ساختمان که اختمالا در سده‌ی بانزدهم با نده: ممکی 


اسب برای اجرآهای نمایشی ساخته شده باسد. طرح 


بشتت: در سده‌ی هجدهیم در کتساب صحه‌هفای 


شکسپیری ۱۹۰۹۱) ترسط البرایت نهیه سده است 








نمایشهای «همراه با راهپیمایبی» منحصر به 
انگلستان نبود در بلژيك, هلند. و بویژه در اسپانیا نیز 
احتمالا این مراسم معمول بوده است. ما نمی‌دانیم که 
واگنهای نمایشی نخستین بار در چه سالی در اسپانیا 
معمول شده‌اند. اما می‌دانیم که در سال ۱۵۵۵ این گونه 
نمایشها در اسپانیا رواج داشته‌اند. واگنها در اسپانیا 
بیشتر به طریقی که ویکهام ذکر می‌کند ساخته می‌شدند. 








ویر ۱۷:۵ قنزهی عیرجیه‌ی: بف :امین مق سل 


۴ وی که توت ط مارد ی انریا ولد 
و و راد ی نز اي وین 





زور اه هه سده است. 





در الا تن ااضبت: که 





بهست به کار می‌رفت؛ و دز بای از با 3 بهست 
عر زر داست در باس تصویر در هر دو طرف عمازنهایی 
ک 


مناهده می‌نود که دز کسار هر يلك صورت «سيامیی 


9 1 2 #ض ۳ ۰ ۷ 
رنگوان مر بوط به ان عمارت ذکر سدهء است" بر طرف 





محل دورح متاهده می‌سود. کتانخانه‌ی 


یه ون 





در هرمکان نمایش در شهر يك سکو وجود داشت و واگن 
یبا کاروس«" در کنار آن سکو قرار داده می‌شد و نمایش 
برروی آن اجرا می‌گردید. دکور این نمایشها پیچیده بود. 
در نتیجه حدود سه تا چهار واگن برای هر نمایش به کار 
می‌رفت (در فصل هشتم,تثاتر اسپانیابه تفصیل بررسی 
شده است). 

به طور کلی صحنه‌های ثابت در اروپا از واگنهای 
نمایشی معمولتر و اندازه‌ی آنها متنو ع نر بودند. در بورگز 
ررم. آمقی تتاترهای رومن به کار می‌رفت. در کورنوال: 
ترکیب نمایشی‌ی «صحنه‌های مدور کورتوالی» به رم 
شباهت داشت (اين صحنه‌های مدور به قطر تقریبی ۴۲ 
متر بودند. که البته منحصرا برای نمایش ساخته 
نمی‌شدند). گاه در گورستانهای مربوط به کلیسا نیز 
صحنه‌ای بربا می‌گردید. حیاط خانه‌های شخصی نیز 
(رالنسین. سال ۱۵۴۷) با دیرها (رومنز» سال )۱۵۰٩‏ 





۱۴۵ 





گاه به عنوان مکان نمایش به کار می‌رفت. رایجترین 
مکان برای صحنه میدانهای وسیع عمومی بود. چنانکه در 
فرانکفورت - ام - مين در سال ۱۳۵۰ و در مون در 
۱ و در لوسرن در سال ۱۵۸۳ معمول بوده است. 

فاصله‌ی پین بازیگران و تماشاگران متفاوت بود. 
در آمفی تثاتر و تثاترهای مدور کورنوالی تماشاگران 
امکان دیدن صحنه را از جهار طرف داشتند. در لوسرن 
تماشاگران در سه طرف صحنه جمع می‌شدند. و در مون 
تماشاگران تنها قادر بودند صحنه را از روبرو و از يك 
طرف مشاهده کنند. 

معمولترین صحنه سکوی مستطیل شکل درازی 
بود که در مقابل يك ساختمان یا ردیف خانه‌ها ساخته 
می‌شد. و گاه تا اراسط میدان ادامه می‌یافت. گاه نیز 
صحنه روی سکو نبود و عمارتها مستقیما روی زمین قرار 
داده می‌شدند. اندازه‌ی صحنه‌ها نیز تنوع زیادی داشت. 








در سال ۶ در ارتون سکویی به درازای ۶۰ متر 
ساخته شده بود. و در رومنز در ۱۵۰۹ صحنه حدود ۳۶ 
متر درازا و ۱۸ متر پهنا داشت. در لوسرن مکان بازی 
شکل مشخصی نداشت و حدود ۳۸ متر درازا؛ و بین ۲۴ 
تا ۱۸ متر پهنا داشت. 

علاوه بر صحنه‌های خارجی گاه سکوهایی در 
داخل ساختمانها نیز به کار گرفته می‌شد. مثلاً کنفره‌ری 
دولاپاسیونه» در پاریس بیش از صدسال در بیمارستان 
ترینیتی نمایش اجرا کرد و صحنه‌ی آن تنها حدود ۱۳ متر 


درازا داشت. 


صحنه‌پردازی 


همجون ساختمان کلسا. فضای نمایش از دو عنصر 
اصلی تشکیل می‌شد: عمارت. و صحن(پلاته)۳ ؛ ر مثل 
درامهای عبادی, ترکیب مکان صحنه چنان بود که با 





۱۳۳۶ 


تصویر ۱۸۵ البرت کوسر از روي شته‌ی رشوازد 
سی‌سات مدلی ساخته, که مر بوط به نمايش مصائب در 
تال ۱۵۸۳ در لومرن اسب (تفشه‌ی تصربر ۷.۵ 


موره‌ی ت‌نر مونیح. 


عمارتی ارتباط داشته باشد. و اندازه‌ی ایین مکان 
برحسب نباز صحنه افزایش می‌یافت. این قرارداد بدون 
توجه به نوع صحنه همیشه رعایت می‌شد. 

اکثر واگنهای نمایشی تنها يك عمارت و گاه تا سه 
عمارت را نیز همراه خود می‌کشیدند. اگر چه امکانات 
دکور هر راگن محدود بود. اما کل «مجموعه‌ی نمایشی» 
به وسایل متنوع بسیاری نیاز داشت, و غالباً در 
«مجموعه»‌ها بیش از ۱۰۰ عمارت به کار برده می‌شد. 
(هر عمارت در حقیقت بس‌زمینه‌ی يك صحنه می‌شد.) 

صحنه‌های ثابت برای تماشاگران مسلماً جذابتر از 
صحنه‌های متحرك بود. زیرا در صحنه‌های ثابت همه‌ی 
صحه‌های نمایش قبلا چیده می‌شد و منظره‌ای 
تماشایی‌تر داشت. به هر حال این رسم به تدریج توسط 
دیگران تعدیل یافت. بسیاری از نمایشنامه‌ها به علت 
رسعت زیاد. به وسیله‌ی تنفسها (آنتراکتها ای مختلفی که 
هر کدام از يك تا ۴ ساعت طول می‌کشید به قسمتهای 
مختلف با سیاحت‌هاه) تقسیم می‌شدند. در اين فواصلٍ 
تنفس, عمارتها به نسبت نیاز تعویض می‌شدند؛ علاوه بر 





#رطوط رت وت سرت بسح هراسیر مجو یر سم ی دس 





تصویر ۵.٩۱.صحنه‌ای‏ از يك نمایش مصائب در والنسین که در سال ۱۵۴۷ اجرا شده است. عمارت بهشت در 


سمت چپ و عمارت دوزخ (با درراز ی جهنم) در طرف راست فابل نوجه است. عمارتهایی که در بين این در 


مشاهده می‌شوند, هر روز به نسبت لماز نمایشنامه تغییر می‌بافتند. پرای اجرای اين نمابش ۲۵ ررز رقت لازم 


بود. کتابخانه‌ی ملی بارس 


آن گاه در شکل عمارتها نيز تغییراتی داده می‌شد تا 
مکانهای مختلفی را نشان دهند. لذا مشکل بتوان گفت 
برای نشان‌دادن مکانهایی که در نمایشنامه‌های موجود 
ذکر شده‌اند. چند عمارت به کار می‌رفته است. در متن 
نمایشی که در سال ۱۵۸۳ در لوسرن اجرا شد, حدود ۷۰ 
مکان مختلف ذکر شده است. در حالی که هنگام اجرا 
بیش از ۳۲ عمارت به کار نرفته بود. 

پیچیدگیهای دکور يك نمایش روز به روز تغییر 
می‌یافت. در ارایل سده‌ی پانزدهم در يك نمایش مصائب 
مسیج» در آراس۳, تعداد عمارتهای هريك از چهار 
سیاحت (با بخش) بیس هشت تا ۱۵ عدد بود. در 
نمایشنامه‌های دیگر برای هر سیاحت احتمالاً تا بیش از 
بیست عمارت مورد نیاز بود. با آانکه هویت هر عمارت 
برای تماشاگران کاملاً معلوم بود. اما به این بسشده 
نمی‌شد. کارگردان معمولا در آغاز سیاحت به صحنه 
می‌آمد و (همراه اطلاعات دیگری که می‌داد) عمارت و 
معنای آن را بازگو می‌کرد. گاه نیز معنا و هویت هر 


۳۷ 


عمارت در جلوی آن نوشته می‌شد. 

در عمارتی که در غالب نمایشها وجود داشت 
بهشت و جهنم بود. بهشت به‌طور معمول در يك طرف 
صحنه و جهنم در طرف دیگر صحنه قرار داده می‌شد. 
عمارتهای زمینی‌ی دیگر بین این دو قرار می‌گرفت. و اين 
امر نشانه‌ی طبیعت دوگونه‌ی انسان محسوب می‌شد, و 
راههایی را نشان می‌داد که انسان می‌تواند برگزیند. از 
انجا که اين در جزء صحنه از مهمترین و پایدارترین 
اجزاء محسوب می‌شدند, لذا شکل پیچیده و مفصلی 
داشتند, زیرا لازم نبود هر روز تغییر کنند. 

براساس منابع موجود. ساختن بهشت از 
مشکلترین قطعات صحنه به‌شمار می‌رفت؛ زیرا بنا بود 
این عمارت شگفتیی تماشاگران را برانگیزد. اما کیفیت 
ساخت این عمارتها در همان منابع ذکر نشده است. در 
سده‌های پانزدهم و شانزدهم بهشت را معمولا بر بالای 
عمارتهای دیگر می‌ساختند. به عنوان يك قاعده. عمارت 
بهشت بایستی بر بالای يك «بهشت زمینی» (باغ عدن) 

















ساخته می‌شد, يا بر بالای اتاقی که در سطح زمین فرار 
داشت. اندازه‌ی بهشت احتمالا بزرگ بود» زیرا معمولا 
اشخاص زیادی را در خود جای می‌داد: در سال ۱۴۷۴ 
در روان.». خدا به همراه صلح؛ شفقت. عدالت. 
حقیقت, و سلسله مراتب نه گانه‌ی فرشتگان ظاهر شد. 
گاه بهشت را کروی شکل می‌ساختند و همه‌ی حجم آن 
را با نور درخشان و غیرسستقیمی توسط مشعل و شمع. 
نورپردازی می‌کردند تا نشان دهند که توری طلایی‌رنگ 
از بهشت ساطع است. هر از گاهی در بهشت گشوده و 
بسته می‌شد و فرشتگان با وسایل مکانیکی میان فضای 
بهشت و جهنم به «پرواز» درم ی آمدند. الیته این گونه 
صعنه‌ها در نمایشهای کوچکتر توسط پله. یا پله‌های 
نامرئی, انجام می‌گرفت. ولی نکته‌ی قابل توجه این است 
که شکل ظاهری بهشت می‌بایست تاحد امکان دلپذیر و 
شگفت‌انگیز می‌بود. 

دوزخ» اماء تاحد ممکن رعبآور ساخته می‌شد. و 


۳۴۸ 


درست به همان‌گونه که بهشت در طبقه‌ی بالای صحنه 
ساخته می‌شد. قسمتهایی از جهنم در زیر سطح زمین 
قرار می‌گرفت. گاه جهنم به گونه‌ی شهری با 
استحکامات زیاد تجسم می‌بافت, بویژه در نمایشهایی که 
حضرت مسیح برای بازکردن دروازه‌های دوزخ بر آن 


یورش می‌برد تا ارواح زندانی را آزاد سازد. در بعضی 
نمایشها دوزخ به چهار قسمت تقسیم می‌شد: اعراف 
پیامبران انجیلی و دیگران, که برطبق آموزه‌ی قرون 
وسطایی باید در آنجا چشم به‌راه می‌ماندند تا زمانی که 
نیروی حیات‌بخش مسیح آنان را برهاند؛ اعراف اطفال؛ 
برزخ؛ و چاه وبل که معمولا در زیرزمین ساخته می‌شد. 
دروازه‌ی دوزخ گاه به‌صورت يك هیولا («دهان دوزخ») 
ساخته می‌شد تا به نظر برسد که دوزخیان را می‌بلعد. 
آتش: دود. سر و صداء و فریاد دوزخیان ازدهان دوزخ به 
گوش می‌رسید. و شیطان از داخل آن با يك حمله‌ی 
ناگهانی گناهکاران را می‌ربود تا به لعشت‌گاه ابدی 


ص۹۹۹« تککککککئسدس هط ۰۰۰۰۰ 
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تئاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


عمارتهایی که مکانهایی زمینی را نشان می‌دادند 
ساده‌تر درنظر گرفته می‌شدند. هرجند که زرق و برق آنها 
به نیازهای نمایش بستگی داشت. بسیاری از عمارتها 
پرده داشتند تا در صورت لزوم صحنه‌ی داخل آن غایب یا 
ظاهر گردد. اندازه و شکل این عمارتها با یکدیگر تفاوت 
داشت؛ بعضی شش گوش و برخی گرد یا مستطیل شکل 
بودند؛ برخی نیز حدود يك متر بالاتر از سطح صحنه قرار 
داده می‌شدند. این عمارنها اغلب با تخت‌خوابهاء میزهاء 
نیمکتهاء محرابهاء يا سریرهایی تزیین می‌شدند. و گاه, 
چنانکه در سال ۱۵۰۱ در مون ساخته شد, به صورت 
مجالی تزیین می‌بافتند. وسایل زینتی‌ی این گونه صحنه‌ها 
را از خانه‌ی توانگران یا کلیساها قرض می‌گرفتند. 

گاه در انتهای صحنه يك پرده. که آسمان را القا 
می‌کرد (گاه با خورشید. ماه. و ستارگان) آویخته می‌شد. 
از پرده‌هایی که نقش ابر بر آنها نقاشی شده بود برای 
پنهان کردن وسایل پرواز شخصیتها و ایزار انکتهای 
مخصوص استفاده می‌شد. صحنه قابی نداشت و به 
سادگی از مکانی به مکان دیگر تبدیل می‌شد, و برای 
تغییر مکان کافی بود بازیگران جا عوض کنند. صحنه‌های 
قرون وسطایی با گردآوردن بهشت, زمین, و جهنم تجسم 
نمادین همه‌ی کیهان بودند. 

هرچند افراد زیادی برای رنگ‌آمیزی و دکور 
سازی دست اندر کار بوده‌اند, اما درباره‌ی کار این گونه 
آفراد مدارك بسیار معدودی به دست ما رسیده است. گاه 
از شهر دیگری مدیر هنری استخدام می‌شد, چنانکه در 
۱-2۰۱ در مون پیش آمد. در سال ۱۵۰۹ در رومتز حدود 
چهارماه و نیم پیش از اجرای نمایش نجارها مشغول به 
کار بودند. در لوسرن کارگردان نمایش کار کسانی را که 


۳۳۹ 


به منظور ساختن عمارتها استخدام می‌شدند. يا هنرمندان 
ماهری که عمارتها را رنگ و نقاشی می‌کردند و پرده‌های 
نقاشی و آدمك می‌ساختند. رهبری و نظارت می‌کرد. 
افراد دیگری نیز در کارهای فنی و تهیه و تولید افکتهای 
مخصوص در نمایشها شرکت فعال داشتند, که ما از کار 
آنها اطلاع زیادی نداریم. 


انکتهای مخصوص 


بسیاری از نمایشهایی که قصد واقعگرایی داشتند. از 
افکتهای مخصوص استفاده می‌کردند و در سده‌ی 





تصویر ۰۲۱.۵ (ه) بك وسیله‌ی مکانیکی برای پروار 
سخصینها. و صعود و نزول فرشتگان. در این صحنه 
فرشته‌ای در مقابل حضرت مریم از آسمان به زیر 
می‌آید. طرح از برونله‌چی. سده‌ی بانزدهم. 











تئاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


پانزدهم و شانزدهم اين نوع استفاده‌ها رو به افزایش 
نهاد. 

ساختن افکت مخصوص در قرون وسطی عموماً 
منحصر به «برواز» شخصیتها بود. اکثر صحنه‌های ثابت را 
در کنار دیواری می‌ساختند و بر بالای بام آن دیوار چرخ 
چاه و قرقره‌های بالاکش نصب می‌کردند. و ایسن 
دستگاهها را توسط پارچه‌هایی با نقش آسمان و ابر 
پنهان می‌ساختند. در پشت عمارت بهشت نیز 
دستگاههابی نصب می‌شد. با استفاده از ابن ابزارها, 
فرشتگان بین زمین و آسمان پرواز می‌کردند. لوسیفر"» 
مسیح را تا بام معبد بالا می‌کشید (ارتفاعی حدود ۱۲ 
متر)؛ ارواحی که از اعراف آزاد می‌شدند به صورت 
شناور تا دروازه‌ی بهشت بر بالای صحنه پرواز می‌کردند؛ 
شیاطین و هیولاهایی که از دهانشان شعله بیرون می‌زد» از 
بالای صحنه به زمین فرو می‌افتادند. گاه شخصیتها در 
لباس ابر در فضای صحنه بالا و پایین می‌رفتند. 

دستگاههای افکت دیگری نیز وجود داشت که از 
زیر زمین صحنه هدایت می‌شدند. وجود درهای مخفی در 
صحنه به بازیگران امکان می‌داد تا ناگهان ظاهر با غایب 
گردند. و تعویض بازیگران زنده با آدمکها, برای 
صحنه‌های خشونت‌بان با مهارت انجام می‌گرفت. در 
صحنه‌های معجزه. همچون باریدن نان, و غذادادن به 
جمعیتهای عظیم, بسته‌های غذا از زیرزمین صحنه بیرون 
می‌زد و صحنه را پر می‌کرد. وسایل مکانیکی مخفی در 
صحنه موجب بژمرده شدن درخت انجیری می‌شد که 
مسیح نفرینش کرده بود, و چشمه‌های آب با يك حرکت 
معجزنمون از زمین می‌جوشید. 

آب در بسیاری از نمایشها اهمیت بسزایی داشت. 
یکی از نمونه‌های قابل توجه, نمایش طوفان نوح بر 


صحنه بود. برای این صحنه در سال ۱۵۰۱ در مون, حدود 
پنج دقیقه باران مداوم بر صحنه بارید, که اين کار توسط 
بشکه‌های شرابی که بر از آب شده. و در سقف صحنه‌ی 
مجاور جاسازی شده بودند انجام گرفت. صحنه‌های 
دیگر از جمله راه‌رفتن مسیح بر سطح آب دریا ویر شدن 
تور ماهیگیری حواریون از ماهی, از جمله انکتهای 
مخصوص قرون وسطایی بودند. 

در صحنه‌های نادر شکنجه و اعدام از آدمکها به 
جای انسان استفاده می‌شد. در نمایش بارنابی۰۲ 
صحنه‌ی سوزاندن او توسط آدمکی انجام شد که پر از 
امعاء و احشای حیوانات شده بود. تا بوی واقعی سوختن 

شت به مشام برسد. در نمایش دیگری که سن بل را 

در صحنه سر می‌بریدند, يك سر بریده سه بار بر زمین 
می‌افتاد. بار اول از آن شیر جاری می‌شد, بار دوم خون؛ و 
بار سوم از سر بریده آب بر زمین صحنه می‌ریخت. 

در نمایشهای قرون وسطایسی از حیوانات 
استفاده‌های زیادی می‌شد. گاه خود حیوانات در صحنه 
به صورت واقعی ظاهر می‌گردیدند. و گاه بازیگرانی در 
لباس حیوان بر صحنه می‌آمدند. یا از حیوانات ساختگی 
استفاده می‌شد. شیرها در مقابل سن‌دنی"» یا ببرها در 
مقابل سن اندرو»» تعظیم می‌کردند. در يك نمایش 
ببرهایی از زیرزمین بیرون جسته و حواریون را تعقیب 
کردند. اما ناگهان تبدیل به گوسفند شدند. در صحنه‌ی 
باغ عدن ماری ظاهر شد تا حو! را وسوسه کند. در 
نمایشهای دیگر اژدهاهاء گرگها. و جانوران وحشی‌ی 
عجیب و غریب ظاهر می‌شدند. صحنه‌های تبدیل و مسخ 
رواج فراوانی داشت: همراهان موسی تبدیل به مار 
همسر لوط بدل به ستون نمك. و آب بدل به شراب 
می‌گردید. 


۳۵۰ 
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از نور نیز به عنوان افنکت مخصوص استفاده 
می‌شد. نور به صورت هاله‌ای خداء مسیح, و قدیسان را 
در بر می‌گرفت. این عمل به وسیله‌ی انعکاس نور مشعل 
از طریق سطحی براق و صبقل یافته و گاه زرین, 
انجام می‌گرفت. تغییر روز به شب بوسیله‌ی عوض کردن 
پارچه‌ی نقاشی شده‌ای که نقش خورشید داشت با 
پارچه‌ای که نقش ماه و ستارگان را داشت انجام 
می‌گرفت. در معدودی از نمایشنامه‌ها بناهایبی آتش 
می‌گرفتند. برای چنین افکتهایی, بناهای حصیری با 
جوبی را با پارچه‌های مشتعلی که بر آنها می‌انداختند 
آتش می‌زدند. 

بسیاری از افکتهای مخصوص نیاز به مهارت و 
نبوغ داشت. لذا عجیب نیست اگر در سده‌ی شانزدهم به 
افراد فنی و هنرمندان نیاز وافری بوده است. در ۱۵۰۱ در 
مون دو کارگردان «مخفی» (اصطلاحی برای سازنده‌ی 
افکت مخصوص) از شهر چانیه» دعوت کردن؛ و در 
سده‌ی شانزدهم. برای مصیبت‌نامه‌ای در ویناء هشت 
هنرمند فنی استخدام شدند. این افراد دستیاران متعددی 
داشتند که در انجام کارها به آنها کمك می‌کردند؛ در مون 
تنها برای صحنه‌ی جهنم. هفده کارگر فنی استخدام شده 
بودند. 


در طول سده‌ی شانزدهم, کارگردان فنی (یا 
مخفی) نسبت به کارگردان اصلی در درجه‌ی دوم اهمیت 
قرار داشت. کارگردان فنی علائنم خاصی را یرای 
لحظه‌های ویژه تعبین و برنامه‌ریزی می‌کرد. همان گونه که 
کارگردان اصلی برای خود برنامه‌ی کار ویژه‌ای تدوین 
می‌کرد. عملاً موفقیت نهایی يك نمایش بستگی به مهارت 
کارگردان فنی داشت. 


۱۲۵۱ 


موسیقی 

در غالب نمایشهای فرون وسطایی از موسیقی استفاده 
می‌شد. موسیقی گاه تا آماده شدن بازیگران نیز نواخته 
می‌شد. در طول نمايش يك گروه همسرا از فرشتگان 
(شامل پسران همبرای کلیسا, که معمولاٌ در مقابل 
عمارت بهشت دبده می‌شدند) سرودهای مذهبی 
می‌خواندند. فرشتگان برای اعلام پیامهای خدا با شیپور 
موسیقی شاد می‌نواختند, و در فواصل تغییر صحنه نیز ساز 
می‌زدند يا اواز دسته جمعی می‌خواندند. در غالب 
نمایشها تعدادی آواز غیر مذهبی و محبوب مردم توسط 
بازیگران. و آوازهای مذهبی توسط گروه همسرابان 
خوانده می‌شد. نام و محتوای آوازها به ندرت در متن 
نمایشنامه‌ها ذکر شده است. اما می‌دانیم که آواز توسط 
بازیگران منفرد و پسران همسرای کلیسا و نواختن ساز 
توسط نوازندگان حرفه‌ای اجرا می‌شده است. در 
چلمزفورد» در سال ۱۵۶۲ حداقل ۴۰ خنیاگر, و در 
لوسرن در سال ۱۵۷۱ حدود ۱۵۶ خنیاگر استخدام شده 
بودند. نوازندگان همچنین هنگام تنفس نغمه‌های مشهور 
روزرا می‌نواختند. و شبها پس از پایان نمایش نیز برنامه 
اجرا می‌کردند. 


تماشاگران و تالارهای نمایش 


در بسیاری از شهرها نمایش سالائه وجود نداشت. حتی 
جاهایی که «مجموعه‌های نمایشی» جای خود را باز کرده 
بودند. گاه بین ۲ تا ۰ سال یکبار نمایشی اجرا می‌شد. 
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مایت و تماساگران دز بایس ایستدهاند 


تعدادی از نمایشهای عظیم فقط یکبار اجرا شده و تکرار 
نگردیده‌اند. در سالی که قرار بود نمايش اجرا بشود 
تدارکات نمایش ماهها به طول می‌انجامید. و روز نمایش 
تعطیل اعلام می‌شد. 

پیش از اجرای نمایشها, اقدامات چندی برای 
تبلیغ نمایش به‌عمل می‌آمد. لا به شهرهای مجاور 
دعوتنامه‌هایی ارسال می‌گردید. بر دروازه‌های شهر 
دیوارکوبهایی (بوستر) نصب می‌شد و چند روز پیش 
از آغاز نمایش يك راهپیمایی توسط بازیگران پا لباس 
صحنه در اطراف شهر برپا می‌شد. در روز نمایش ی 
دسته‌ی منادی در شهر اسب می‌راندند شیپور 
می‌نواختند, و مردم را به دیدن نمایش دعوت می‌کردند. 
تماشاگران از طبقات گوناگون, افراد محلی, و شهرهای 
همسایه بودند. 

در بعضی شهرها کار کردن در روز نمایش ممنوع 
بود. و برای حفاظت خانه‌ها و مفازه‌های شهر از دزدی» 
نگهبانان ویژه‌ای گمارده می‌شدند. 


۳۵۲ 





تمهیداتی که برای جایگاه تماشاگران چیده می‌شد 
متنوع بود. در انگلستان در مکانهایی که واگنهای نمایشی 
رجود داشت. دیدگاههای ویژه‌ای برای تماشاگران در 
نظر گرفته می‌شد. در یورلد ۱۲تا ۰۱۵ و در بورلی۷ ۶ 
دیدگاه ساخته شده بود. در غالب شهرها نمایش جندین 
روز طول می‌کشید. در چستر سه روز برای این کار 
اختصاص یافته بود. و در یورك يك روز, و جشنواره در 
ساعت ۴/۳۰ صبح آغاز می‌شد. لازم به تذکر است که 
برخی از محققان بر اين نظرند که اين دیدگاههای 
مختلف تنها برای راهپیمایبهای کورپوس کریستی 
ساخته می‌شدند و نمایشها فقط در يك نقطه اجرا 
می‌شدند. اگر این گفته حقیقت داشته باشد. تدارك اين 
نمایشها نیزمی‌بایست مانند صحنه‌های ثابت بوده باشد. 

احتمالاً تماشای نمایشها رایگان بود. زیرا تنها 
سند مبتنی بر دریافت پول, یکبار و آن هم در ۱۴۷۷ در 
لی‌سسترهه»ضبط شده است. به هر حال گفته شده که در 
پوركك احتمالاً کسانی که نظارت بر محل نمایش را 
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کنترات می‌کردند. بول دریافت می‌کردند. این احتمال نیز 
وجود دارد که مزایده‌کاران موفق, اطراف محل نمایش را 
نرده کشی کرده و بول دریافت کرده باشند. همجنین 
اشخاص مهم نمایش را از پنجره‌هایی مشرف بر صحنه, 
اشخاص محترم از جایگاههای موقتی‌ی ویژه. و افراد 
طبقات بایین ایستاده تماشا می‌کردند. این جزئیات همه 
پراساس حدس و گمان است. زیرا سند مستقیمی 
درباره‌ی جایگاه تماشاگران در مراسم نمایشی انگلیس 
وجود ندارد. 

هنگامی که نمايش در صحنه‌ی ثابت اجرا می‌شد» 
لازم بود تماشاگران را در يك جا گرد آورند. در 
ساختمانهایی همچون آمفی تناترهای رومی و جایگاه 
مدور کورنوالی جایگاه تماشاگران مشخص بود؛ امّا در 
قرون وسطی که نمايش در حیاط خانه‌هاء یا کلیساها. ویا 
در میدان شهرها اجرا می‌شد, لازم بود برای هر اجرا 
جایگاهی موقتی ساخته شود. در برخی موارد تسهیلات به 
گونه‌ای بود که بعدها در تثاترهای حرفه‌ای به کار رفت. 
مثلاً در ۱۵۰٩‏ در رومنز جایگاه ایستاده‌ای نزديك صحنه 
ساخته شد. و پشت سر آن داربستی برای نشستن, و 
پشت سر آن نیز ۲۴ جایگاه ویژه تعبیه گردید. در 
۰ در وین جایگاه‌هایی را برای همه‌ی نمایشها 
اجاره می‌دادند. در لوسیرن, داربستهایی برای نشستن در 
سه جانب صحنه ساخته می‌شد. و صاحبان خانه‌های 
اطراف محل نمایش, اطاقها و بامهای خود را به 
تماشاگران اجاره می‌دادند. 

در بسیاری از نمایشهایی که توسط شهرداری بر 
پامی‌گردید ورودیه دریافت نمی‌شد. از طرفی, بعضی از 
نمایشها را صرفاً برای پول در آوردن اجرا می‌کردند. در 
۱۳۷ در والنسین, سازمانی که نمایش را ترتیب می‌داده 
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درآمد حاصله را بین اعضای خود تقسیم می‌کرد. البته 
شهرداریها نیز گاه ورودیه‌ای جهت تأمین مخارج 
نمایش دریافت می‌کردند. تعداد تماشاگران را بجز 
مواردی که ورودیه‌ای دریافت می‌شد نمی‌توان دانست. 
اگر تصاویر به دست آمده از نمایشهای قرون وسطایی 
اصیل و واقع گرا باشند. بایستی تعداد تماشاگران زیاد 
بوده باشد. در ۱۴۹۰ در ریمزه», ۵۶۱۶ نفر ورودیه 
پرداخته بودند؛ در ۱۵۰٩‏ در رومنز, ۴۷۸۰ نفر در روز 
اول, ۴۴۲۰ نفر در روز دوم و ۴۹۴۷ نفر در روز سوم 
نمایش را تماشا کرده بودند. 


ساعت اجرای نمایش نیز متغیر بود. گاه نمایش از 
ساعت ۷ صبح آغاز می‌شد و تا ۶ بعدازظهر طول می- 
کشید. گاهی يك سلسله نمایش در چندین بعدازظهر اجرا 
می‌گردید؛ و در مواردی اجرای يك نمایش ۲۴ ساعت 
بدون وقفه ادامه می‌یافت. تماشاگران غالبا برای گرفتن 
جا از ؟ صبح می‌آمدند. زیرا ذخیره کردن جا معمول نبود 
مگر برای اشخاص رسمی, ررحانیان, و میهمانان 
عالیقدر. گاه از ورود کودکان خردسال و زنان حامله به 
جایگاهها جلوگیری به عمل می‌آمد. اطراف محل نمایش 
به وسیله‌ی کانال آب. يا نرده. یا توسط نگهبانان 
مرزبندی می‌شد تا نگذارند تماشاگران بیش از حدّ به 
محوطّ‌ی نمایش نزديك شوند. برای محافظت صحنه و 
وسایل دکور شبها نگهبانانی گمارده می‌شدند. 

برای ما روشن است که در سده‌ی شانزدهم 
تهیه‌کنندگان نمایشها آموخته بودند که با عوامل و 
مشکلات بیشمار چگونه روبرو شوند. آنان از نظر فی به 
سطحی عالی و از نظر نحوه‌ی اجرا و سازمان دادن 
نمایشهای عظیم به استادی رسیده بودند. 











شکلهای دراماتيك غیرمذهبی 


در کنار تثاترهای مذهبی, تثاتر غیرمذهبی‌ی کوچکی نیز 
وجود داشت که به سرعت رشد می‌کرد. این نوع تناتر 
خاستگاههمای گوناگونی داشست. میمهسا و انسواع 
سرگرمیهای متنوع, داستانها و آوازهای خنیاگران:.ه» و 
آیینهای شرك آمیز, همه‌ی زمینه‌های فوق‌الذکر در سراسر 
ارویا رواج داشته‌اند. اما تا سده‌ی سیزدهم. یعنی تا 
زمانی که نمایشهای مذهبی به خارج از کلیسا, و به هوای 
آزاد نيامدند. این سرگرمیها در خفا به زندگی خود ادامه 
دادند. 

قدیمیترین درام غیرمذهبی از قرون وسطی 
نمایشنامه‌ی گرین وودده, است که آن را آدام دولاهال۵, 
اهل آراس (فرانسه), در سال ۱۳۷۶/۷۷ نوشته است. 
اين نمايشنامه ترکیبی است از صحته‌های ساتیری 
درباره‌ی مردم آراس, که پا عناصر فولکلوريك محلی, 
افسانه‌ها, و وقایع فوق طبیعی ادغام شده است. عناصر 
فولکلوريك در نمایشنامه‌های دیگر آدام از جمله 
نمایشنامه‌ی رابین و ماریان:» (حدود ۱۲۸۳) بیشتر به 
چشم می‌خورد. اين نمایشنامه قصه‌ای روستایی است 
درباره‌ی دلدادگی‌ی يك دختر چوپان به يك نجیب‌زاده. و 


تصویر ۲۳.۵. (9؛ يك نمابش فارس در صحنه‌ی 
منحرك (سده‌ی سانزدهم). در اين صحبه سوهر سفر 
کرده ناگهان بازگتته. و همسر خود را با کشیس 
دهکده غافلگیر می‌کند. نقاسی از بیه‌تر بالین 


حسادت چویانی که او را دوست دارد. و باز شدن 
تدریجیی گره‌ی کار که سرانجام با رقص و بازی به 
بایان می‌ رسد 

از سده‌ی سیزدهم درام غیرمذهبی رشد شتابگیری 
یافت. اما اغلب آثار موجود غیرمذهبی همچون نمایشهای 
مذهبی متعلق به سالهای بعهد از ۱۴۰۰ است. 
سرگرمیهای غیرمذهبی در قرون وسطی از تنوع بسیاری 
برخوردار بود: فارسها. نمایشهای اخلاقی, نمایشهای 
مجلسی, میان پرده‌هاء نمایشهای لال‌بازی و بدل پوشی, 
مسابقات قهرمانی. و سرگرمیهای درباری. 


نمایش فارس در قرون وسطی 


اگر نمایشهای مذهبی درباره‌ی پیروزیی فضیلت در 
نظام ابدی‌ی جهان هستند. فارسها وضعیت انسان 
تاکامل را در تظام اجتماعی نمایش می‌دهند. خیانت در 
زندگی زناشویی, نزاع. نیرنگ» دورویی و سایر ضعفهای 
انسانی, موضوعات اصلی‌ی این نمایشها به شمار 
می‌روند. معمولاً قهرمان اين داستانها انسانی زیر 


۳۴ 








فنوپر ۰۲۵۸۵ خییاگران: سنارت سا که ور کسانب 
ممیارت منعلی به سر؛ی ساتردهم مخسیم نده است. از 
تراب افساآندهابی از ادبیات المانی جثد اول. ۰۱۸۸۷ 
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حوت, ار نسخه‌ای ار کتایی که در سال ۱۴۹۰ به حات 
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لا 

است» حتی اگر گناهکار باشد؛ سزای انسان ساده لوح 

ناکامی است. زیرا احمق و زودباور است. در این 
نمایشها احساسات نقشی ندارند. 

نمایشهای فارس در سده‌ی سیزدهم پیدا شدند. 

قدیمترین آنهاء که به زبان فلاندری»: نوشته شده 





است. پسرك و مرد کورامه نام دارد. و نشان می‌دهد که 
چگونه پسرکی دغل, مرد کوری را با حقه بازی می‌فریبد. 
سیس او را کتك می‌زند و دارایش را می‌دزدد. حالت 
آزاردهنده‌ای که مشخصه‌ی فارس است در این ار به 


۳۵۵ 





کمال خود رسیده است. 

له خارسبای موی ماه نی الب 
هستند. و غالب آنها از نظر لحن و شکل به یکدیگر 
شباهت دارند. این نمایشها طبق معمول کرتاهند (حدود 


چند صد سطر) و به نثر نوشته شده‌اند. فارسها بر اعمال 
جنسی و گناه تأکید زیادی می‌گذارند. تعداد شخصیتها 
محدود و فاقد پیچیدگی است و حرکت نمایشی در آنها به 
سادگی و سرعت توسعه می‌یابد. 

غالب فارسهای موجود فرانسوی لطیفه‌هایی 
دراماتیزه (نمایشی) شده‌اند. و تنها يك نمايش فارس به 
نام پی‌یر پاته لین (حدود ۱۴۷۰) به دست آمده که آن 
را شاغکاری کوچك خوانده‌اند. این فارس درباره‌ی 
تاجری است که به وسیله‌ی تکه‌ای پارچه فریب يك 
قاضی را می‌خورد. و قاضی نیز به نوبه‌ی خود از چوپانی 
ظاهراً نادان فریب می‌خورد. قاضی در دادگاه از 
بیگناهی‌ی جوپان دفاع می‌کند. در حالی که چوپان واقعاً 
دزدی کرده بود. این نمایشنامه چندان مورد توجه قرار 
گرفت که تا سال ۱۶۰۰ حدود سی بار تجدید چاپ شد. 

دو نوع فارس به نام سوتیه؛ و موعظه‌ه‌ای 
مفرح در فرانسه محبوبیت زیادی داشتند. چون کلیسا 
عید احمقها را دوست نمی‌داشت این دو نوع نمایش را 
به وجود آورد. از آن پس بسباری از داستانها و 























صحنه‌های عید احمقها که در سده‌ی بانزدهم توسط 
اصناف یا شرکتها تهیه می‌شدند. و به «انجمسن 
دلخوشها۱ه معروف بودند. حذف شد. در بعضی نقاط 
اين جشنها بر عهده‌ی باسرشها یا انجمن وکلای 
مدافع گذارده شده بود, و اجرای این مراسم جزء وظایف 
صنفی آنان به شمار می‌رفت. روزگاری نیز «جشنواره‌ی 
احمقها» توسط گررههای دانشجویی بریا می‌شد. بعدها 
روز اجرای این مراسم از کریسمس به ماردی گرا 
روزهای اول ماه مه, یا ماههای تابستان منتقل شد. با 
آنکه نمایشها شکلهای گوناگونی به خود می‌گرفتند. اما 
شاخص‌تریسن نمایشهای دراماتك همان سوتسی و 
موعظه‌های مفرح بودند. موعظه‌های مفرح از يك سلسله 
خطابه‌های مضحك تشکیل می‌شد, و سوتی يك نمایش 
فارس بود که همه‌ی شخصیتهای آن را اقراد ابله تشکیل 
می‌دادند. سوتبی غالباً جنبه‌های کمرنگ سیاسی, 
اجتماعی, با ساتیرهای مذهبی پیدا می‌کرد. اشخاص این 
نمایش لباسهای سنتسی‌ی رنسگارنگ و مضحك 
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می‌پوشيدند. و سر بوشی با گوش خریا تاج خروس بر سر 
می‌نهادند. در پاریس, سوتی توسط دو گروه به شهرت 
رسید: یکی وکلای دربار». دیگری بچه‌های بی‌غم۰۳ 
ی برگر ینگوار«"*: (۱۴۷۵- حدود ۱۵۳۹) معروفترین و 
محبوبترین سوتی‌ها را نوشته که از آن میان شاهزاده‌ی 
احمقها (۱۵۱۴۲) از همه معروف‌تر است. این سوتتی 
منازعه‌ی بین لویی دوازدهم و پاپ جولیوس دوم است. 
به نظر می‌رسد که فارس در آلمتان از دل 
جشنواره‌های روستایی پدیدار گشته باشد. به ویژه در 
شب زنده‌داریهایی که در عید لنت۵» برپا می‌شد 
(فارسهای اولیه‌ی آلمانی عموماً «شرویتاید» نامید- 
می‌شدند). چنین فارسهایی در جنوب آلمان, اتریش, 
سویس, و هلند نوشته می‌ شدند, اما اغلب نمایشنامه‌های 
به دست آمده متعلق به نورمبرگ هستند, که در جشنهای 
کارآموزی (یا شمبارت لوفن:) در کارناوالهای قبل از 
عید لئت اجرا می‌شدند. در حدود سالهای ۱۴۵۰ این 


جشنهای مفرح. که مرکز گردهم‌آیبهای پرشور و مجللی 
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بودند. بخشی از زندگی مردم نورمبرگ محسوب 
می‌شدند. در این جشنها, کاراموزان نمایشنامه‌های 
کوتاهی را که نیاز چندانی به‌صحنه نداشت و در همه جا 
قابل اجرا بود به دفعات اجرا می‌کردند. دو تن از 
نوسندگان اولیه‌ی شروبتاید. هانس روزتیلات:*. وهانتس 
فولتس» هستند. معروفترین نویسنده‌ی این نمایشنامه‌ها 
هانس ساش» (۱۵۷۶-۱۴۹۴) نام دارد. 

شغل هانس ساش کفاشی بود. اما آواز هم 
می‌خواند. آواز تك خوانی هنری بود که توسط اصناف 
المانی ابداع شده بود. ساش به عنوان خواننده سفرهای 
زیادی کرد. و درباره‌ی شعر و درام کشورهای دییگر 
اطلاعات فراوانی به دست آورد. او را مولف ۱۹۸ اثر 
دراماتيك می‌شناسند که وی از میان آنها ۶۴ نمايش را 
برای شرویتاید تنظیم کرده است. کارهای دیگر دراماتيك 
او بجز این ۶۴ نمایشنامه اهمیت چندانی ندارند. و 
شهرت امروزی او به خاطر فارسهای اوست. و بهترین 
فارس او دانشمند سرگردان و جن گیرد: نام دارد. در این 
فارس دانشجویی يك استاد محقق را متقاعد می‌کند که 
قادر است شیطان را احضار کند. برای این کار دانشجو 
از کشیشی سوء استفاده می‌کند. زیرا کشیش مزبور با 
همسر استاد رابطه‌ی نامشروع دارد, و دانشجو با تهدید 
او را وادار به ایفای نقش شیطان می‌کند: کشیش و زن 
زناکار هر قدر به او پول می‌دهند تا از این کار صرف نظر 
کند دانشجو رضایت نمی‌دهد. 

ساش همچنین با خارج کردن نمایشها از شمبارت 
لوفن (نمایشهای کارآموزی) کیفیت آنها را نیز بالا برد. 
ری در هفته‌ی بین عید شب دوازدهم» و عید لنت دو 
نمایش با استفاده از بازیگران حرفه‌ای اجرا می‌کرد. آثار 
ار نقطه‌ی اوج درام غیرمذهبی در آلمان محسوب 


می‌شوند. و اگر جنگهای مذهبی - سیاسی مانع 
نمی‌شدند. بابه‌گذار يك سنت نیرومند ملی می‌گردیدند. 

در انگلستان, فارسها ابتدا ازدل نمایشهای مذهبی 
پدیدار شدند. مثلاء دومین نسایش‌چرپان‌ان. از 
«مجموعه‌ی نمایشی»‌ی ويك فیلد. يك فارس کاملا 
بیشرفته در میان نمایشهای تولد مسیح به شمار است. اما 
به عنوان آثار مستقل نمایشی, فارس تا سده‌ی شانزدهم 
در انگلستان مطرح نشد. معروفترین نمایشنامه‌ی این 
درره یوهان, یوهان,». (۱۵۳۳) نوشته‌ی جان هیووده" 
(حدرد ۱۴۹۷ - حدود ۱۵۸۰) است. این نمایشنامه 
داستان شوهر بی‌عرضه‌ای را بازگو می‌کند که زنش فاستی 
دارد. صاحبخانه‌ی این ژن یشور که کتبتن اشت ان دو 
را از خانه‌اش بیرون می‌راند تا ببیند در جای دیگر جه 
دسته گلی به آب خواهند داد. 

در همه‌ی کشورهای اروبایی قراردادهای صحنه 
برای فارس با قراردادهای نمایشنامه‌های مذهبی تفاوت 
مهمی ندارند. شاید تنها تفاوت این باشد که فارسها به 
بیش از دو عمارت نباز ندارند و از افکتهای مخصوص نیز 
استفاده نمی‌کنند. 


نمایش اخلاقی 


نمایش اخلاقی»:. نمایشی غیرمذهبی, و نزدیکترین 
شکل نمایشی به «مجموعه»‌های انگلیسی در فرون 
وسطی است. این درامهای آموزشی نخستین بار در 
سده‌ی چهاردهم به عنوان نمایشهای مذهبی به وجود 
آمدند, اما به تدریج غیرمذهبی شدند و مرحله‌ی گذاری 


۱۳۵۷ 




















تصویر ۰۲۷.۵ نقه‌ی عمارتها ر فضای باز برای 
نمایشنامه‌ی کاخ محافظ. در مرکز صحنه برج انسان 
قرار دارد. بر دایره‌ی اطراف این نقشه شرح زیر نوشته 
شده: «اینجا بر گرد صحنه آب ریخته شود. اگر مقدور 
بود خندق بکنبد, در غیر این صورت نرده محکمی بر گرد 
صحنه بکشید.» در بیرون دایره محل پنج عمارت تعیین 


شده است. 
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از درامهای مذهبی به نمایشهای حرفه‌ای گردیدند. 
نمایشهای اخلاقی از چند منبع اصلی سرچشمه 
می‌گیرند: اول, دعاهای «باترنوستره» که شامل هفت 
استدعا است و هر يك به هفت فضیلت اصلی و هفت گناه 
کبیره مر بوطند, و چهارچوب تضادی دائمی بین خیر و شر 
زار کاس ی کوش پر وخ اسان فتاط شوی:تا ی کرد 
دوم. موعظه‌های غیرکلیسایی که آموزشهای انجیل را با 
مسائل روزمره تطبیق می‌دهند. و همان مفهوم هفت 
فضیلت را از کارهای روزانه‌ی مردم انتظاردارند. سوم. 
ادبیات مذهبی و غیرمذهبی که تمثیلهای شناخته شده را 
به کار می‌گیرند. یکی از موثرترین آثار ادبی قرون وسططی 
داستان عاشقانه گل‌سرخه. نام دارد. که در سده‌ی 
سیزدهم نوشته شده است. این اثره داستان عاشقانه‌ای 
است شامل شخصیتهای تمثیلی معروفی همچون افتراء 
خطر, و خوشامد. چهارم. خود مسیحیت که به طور 


۳۵۸ 


از چه جیسر9 موو مور ورن 


روزافزونی به مرگ و زندگی‌ی پس از مرگ توجه نشان 
می‌داد و مدام مردم را به‌اندیشیدن درباره‌ی آاخرت» فرا 
می‌خواند. در هنرهای بصری, نقاشیی سر مردگان» 
اسکلتها. و عناصر مشابه آنها رواج بسیاری یافت؛ در 
درامها, اين تصورات به صورت «رقص مرگ» مجسم 
شدند, که در آن؛ مرگ نمایندگان همه‌ی قشرها و حرفه‌هاء 
از پاپ گرفته تا پایینترین قشرهای‌روستایی راء که تنها 
امیدشان رستگاری بود. فرا می‌خواند. 

نزدیکتریین سلف نمایشهای اخلاقی شاید 
نمایشهای پاترتوستر باشند که در انگلستان در یورك 
لینکلن, و بورلی و جاهای دیگر اجرا می‌شدند. هر چند 
پاترنوستر حتی مدتها پس از پیدایی و تحول نمایشهای 
اخلاقی هنوز اجرا می‌گردید. بسیاری از نمایشهای 
پاترنوستر توسط شهرداریها و اصناف تجاری تحت همان 
شرابط «مجموعهه»‌های مذهبی بر پا می‌شدند. در سال 








تصریر ۲۸.۵. و ۰۲۹.۵ صحنه‌هایی از دستنوشته‌ی 
يك نمایشنامه‌ی اخلاقی. 


۹ در بورلی هشت واگن نمایشی وجود داشت که 
هفت تای آنها در برنامه‌ی خود نمایشهایی در باب هفت 
گناه کبیره داشتند. متأسفانه هيچيك از نمایشنامه‌های پاتر 
نوستر باقی نمانده است. لذا رابطه‌ی دقیق آنها را با 
نمایشهای اخلاقی نمی‌توان با قطعیت بیان کرد. 
نمایشهای اخلاقی به عنوان يك شکل نمایشیی 
مستقل, در سالهای بین ۱۴۰۰ و ۱۵۵۰ شکوفا شدند. 
اگرجه نمونه‌های این نمایش از نقاط مختلف به دست 
آمده, اما می‌توان گفت که اين نوع نمایشها اساساً 


۳۵۹ 


پدیده‌ای انگلیسی و فرانسوی بوده‌اند. قدیمیتریین 
نمایشنامه‌های اخلاقیی به دست آمده, پاره‌ای از 
نمایشنامه‌ی بهار زندگی»» (حدود ۱۴۰۰) است که در 
آن «سلطان زندگی» چنان مفرور است که از هیچ کس و 
هیچ چبز تمکین نمی‌کند. تردبدی نیست که در قسمتهای 
مفقود شده, تحقیر و توبه‌ی وی گنجانیده شده بود. 

از نظر اجرای صحنه‌ای. یکی از جالبترین 
نمایشنامه‌های اخلاقی کاخ محافظ.۰ (حدود ۱۴۲۵) نام 
دارد که رشد انسان از تولد تا مرگ را به نمابش می گذاردء و 
روح او را در محکمه‌ی عدل الهی نشان می‌دهد. اين 
نمایشنامه طولانی است (بیش از ۲۶۰۰ سطر) و ۳۶ 
شخصیت در آن نقش دارند. دستنوشته‌ی موجود از این 
نمایشنامه اطلاعاتی نیز درباره‌ی اجرای آن به‌دست 
می‌دهد. در يك پیش‌درآمد. دو منادی موضوع نمایش را 
می‌گویند و اعلام می‌کنند که نمایش در ساعت ٩‏ صبح» 
يك هفته پس از این اعلامیه در «گرین«*» (يا اتاق سبز) 
اجرا خواهد شد. نمای کلی‌ی صحنه و نحوه‌ی اجرا نیز 
در این دستنوشته دکر شده است. نموداری نیز در مورد 
نحوه‌ی اجرا و قرار مدارهای نمايش همراه آن آمده 
است. این نمودار محل دایره شکلی را نشان می‌دهد که 
درمحیط آن پنج عمارت قراز دارد؛ و قصر انسان در مرکز 
آن قرار داده شده است. در مورد دایره یادداشتی به این 
مضمون وجود دارد: «بر گرد صحنه آب ریخته می‌شوده 
اگر مقدور بود خندقی حفر کنید. در غیر اين صورت 
نرده‌ی محکمی پر گرد صحنه بکشید.» محققان گمان 
می‌کنند که منظور از دیوارکشی, جلوگیری از ورود 
اشخاصی است که بلبط نخریده‌اند. در نتیجه می‌توان 
دریافت که نمایش توسط بازیگران حرفه‌ای اجرا 
می‌شده است. اگرچه اخیراً گفته شده که نرده‌کشی و 
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کانال کشی بدین منظور بوده تا قصر انسان محدود گردد. و 
کانال یا نرده عنصری مربوط به صحنه است, و نه برای 
مهار کردن تماشاگران. نظر اخیر ظاهراً با توجه به نمودار 
صحنه و حرکت دراماتيك نمایشنامه به دست آمده است. 

نمایشنامه‌ی نوع بشر:م (حدود ۱۴۷۰) که تنها 
قسمتی از آن به دست ما رسیده است. احتمالا يك 
نمایش جدی بود که بعدها میان پرده‌های کميك و تعدادی 
رقص و آواز بدان افزوده شد. در این شکل نهایی, گاه 
اجرای نمایش قطم می‌شد تا بازیگران بتوانند از 
تماشاگران پول جمع کنشد. ایین نمایشنامه تنها ۶ 
شخصیت دارد, و از صحنه پردازی‌ی پیچیده و وسایل 
صحنه در آن خبری نیست. نمایشنامه‌ی نوع بشر نشان 
می‌دهد که چگونه نمایشهای اخلاقی خود را با نیازهای 
نمایشگران حرفه‌ای منطبق می‌کردند. و چگونه نمایشهایی 
که اساسا آموزشی بودنده به تدریج قادر شدند 
تماشاگران را جلب و جذب نمایند 

از طرفی در فرانسه. نمایشهای اخلاقی چه از نظر 
طول نمایش و چه‌از نظر نوع اجرا ظاهرا رابطه‌ی نزديكك 
خود را با «مجموعه»های نمایشی بومی - مذهبی حفظ 
کردند. 
اجرا شد. این نمایشنامه حدود ۸۰۰۰ سطر است (حدود 
سه برابر نمایشنامه‌های شکسییر) و ۶۰ بازیگر دارد. و 
صحنه‌های آن کاملاً مجلل است, و چنانکه از نام آن 
برمی‌آید. تضاد رفتار اشخاص خوب و اشخاص بد را 


آدم ارشاد شده. آدم گمراه » در ۱۴۳٩‏ در رن 


نشان می‌دهد. در پایان پر زرق و برق این نمایشنامه, آدم 
خوب توسط فرشتگان به جانب بهشت برده می‌شود. و 
آدم بد تسلیم دوزخ می‌گردد. 

تضاد مشابهی در نمایشنامه‌ی مرد باتقری و مرد 
دنیادار"» نیز مشاهده می‌شود. اين نمایش را سیمون 


برگوئنه», (یکی از درباریان لویی دوازدهم) نوشته که در 
سال ۱۴۷۶ در تاراسکون»» به روی صحنه آمده است. 
در این نمایشنامه تعداد زیادی صحنه‌های مستقل, و 
هزاران جهره‌ی تمثیلی وجود دارد تا نشان دهد مرد 
باتقوی در مقابل‌هوای نفسانی مقاومت می‌ورزد. و مرد 
دنیادار به همه‌ی وسوسه‌ها تن می‌دهد. این نمایش آن قدر 
طولانی است که اجرای آن چندین روز طول کشیده 
است. 

نمایش انسان گذاف‌کاره» برخلاف روال 
نمایشنامه‌های اخلاقی‌ی فرانسوی, درباره‌ی چهره‌ی 
منفردی است. و داستان نسبتاً ساده‌ای دارد» و در ۱۴۹۴ 
در تور اجرا شده است. این نمایشنامه نشان می‌دهد که 
رسوسه‌هابی در کمین انسان نشسته‌اند. و طبیعت انسان 
گرایش به تسلیم شدن به اين وسوسه‌ها را دارد. از اين 
نمایش شخص گناهکار می‌آموزد که خوشبختی در 
اطاعت از خداوند است تا روح او را به بهشت بفرستد» و 
تن او را در زمین نگه دارد تا در آنجا بپوسد. 

شاید بتوان گفت که مثل همه کس (حدود 
۰ بهترین نمایشنامه‌ی اخلافیی شناخته شده 
باشد که يك نمایشنامه‌ی انگلیسی است. و بیش از هر 
نمایشنامه‌ی تمثیلی دیگری نمونه‌ی نوع خود است. 
قهرمان نمایش محکوم به مرگ می‌شود, از مرگ فرار 
می‌کند, و سرانجام به ضرورت تن می‌دهد. وی در 
جستجوی همسفری است. و همراهان او از جمله 
خویشاونداناموال, و دوستان ار را همراهی نمی‌کنند؛ 
سرانجام تنها اعمال نيك است که او را تا دم گور همراهی 
می‌کند. 

در سده‌ی شانزدهم. نمایشهای اخلاقی تفییرات 
دیگری یافتند. گاه تنها به مسائل غیرمذهبی می‌برداختند, 


۳۶۰ 


۱ 
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مثل نمایشنامه‌ی شکوه و عظمت» (حدرد ۱۵۱۶) 
نوشته‌ی جان اسکلتون.» که چگونگیی زندگی سلطانی 
را وصف می‌کند؛ یا نمایشنامه‌ی در مزمت سورچرانی 
(۱۵۰۷) نوشته‌ی نیکولای دو لا شه نی که تماشاگران 
را از پرخوری منع می‌کند. و درباره‌ی سلامتی جسم و 
روح است. در نمایشنامه‌های دیگر, اخلاق به عنوان 
سلاحی در مقابل اختلافهای مذهبی به کار می‌رود. 
سلاحی که در سده‌ی شانزدهم اروپا را زیر و رو کرد. 
شاید بهترین آنها نمایشنامه‌ی شاه جان۳» (۱۵۳۸) 
نوشته‌ی جان بیل» (۱۵۶۳-۱۴۹۵) باشد که در آن 
فرمانروای انگلیسی در مقابل نیروهای منافق پاپ 
می‌ایستد. در این نمایشنامه شخصیتها و حوادث تاربخی 





۳۶۰۹۱ 


.نمی مثل همه 


۱۵۳۰ 


از طریق اشخاص تمثیلی» و توسط تضادهای رایج در 
نمایشهای اخلاقی تصویر می‌شوند. گفته می‌شود آثار 
دراماتيك بیل گام مهمی به سوی درام جدی و غیرمذهبی 
و نیز به سوی نمایشنامه‌های تاریخیی انگلیسی برداشته 
است. 

با رشد اختلافهای مذهبی در شمال اروپاء 
نمایشنامه‌هایی برای ارائه‌ی عقاید نظری نوشته شدند. 
نخستین انگیزش بزرگ این حرکت در سال ۱۵۰۱ با 
انتشار آثار هروس ویتاه»؛ راهبه‌ی سده‌ی دهم میلادی 
پدیدار شد. این شخص را ما به تازگی شناخته‌ایم. وی 
درامهایی به سبك ترنس می‌نوشت, اما داستانهایش 
درباره‌ی «عصمت درشیزگان مسیحی» بود. آثار وی نقوذ 
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قاطعی بر جریان درام نویسی‌ی سده‌ی شانزدهم داشته 
است و بهترین نمونه‌ی آنها مجموعه‌ای به نام 
نمایشنامه‌های کرنلیوس شنئوس: است. و تصت 
عنوان ترنس مسیحی یا کمدیهای مقدس, (۱۵۹۲) 
منتشر شده است. 

در سده‌ی شانزدهم درام نویسهای شمال اروپا به 
در دسته تقسیم شدند: يك دسته پروتستانها و دسته‌ی دیگر 
کاتولیکها. در مبان درام نویسهای بروتستان شاید 
گنافئوس از همه با آهمیت‌تر باشد. نمایشنامه‌ی 
آکولاستوس. وی که درباره‌ی پسری ولخرج است. 
انگیزه‌ی به وجود آمدن آثار زیادی در زمینه‌ی بازگشت 
کسانی شد که از جاده‌ی تقوی منحرف شده بودند. 
بسیاری از نمایشنامه‌های پروتستانها, کاتوليك گرایی را 
نهی کرده‌اند و نیرومندترین آنها نمایشنامه‌ی 
پاما کیوس:۰۰۰ (۱۵۳۸) نوشته‌ی توماس نوجرگوس۱۰ 
است, که در باره‌ی مبارزات علیه ضد مسیحیان در طول 
هزار سال است. این نمایشنامه از لوتر:.» به عنوان هدف 
اصلی نیروهای ضدمسیحی تجلیل می‌کند. و اين نیروها 
در شخصیت اسقف یاماکیوس متجلی می‌شوند. 

تغییرات دیگری که در نمایشنامه‌های اخلاقی به 
وجود آمد مربوط به زمانی است که موضوعات کلاسيك. 
چنانکه در یونان و روم معمول بود. معرفی شدند و صرفاً 
جهت آموزش نوشته می‌شدند. اين امر موجب احیای 
آثاری آموزشی و اطلاعاتی گردید که در درجه‌ی اول با 
مسائل فلسفی سر و کارداشتند.بهترین نمونه‌ی این گونه 
آثار نمایشنامه‌ی طبیعت (حدرد ۱۵۰۰) نوشته‌ی هنری 
مدوال.۸ ر تمایشنامه‌ی عناصر اریعه (حدود ۱۵۱۸) 
نوشته‌ی جان راستل: است. 

در ارایل سده‌ی شانزدهم نمایشنامه‌های اخلاقی 
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بسیار متنوع گردیدند. و طی ایین سده از صافیهای 
گوناگونی گذر کردند. قدیمی‌ترین اين نوع نمایشنامه‌ها 
را در آثاری همچون تأخیر جایز نیست«.» (۱۵۷۶) از 
جورج واپول:.» و همه چیز به خاطر پول۷ (۱۵۷۸) 
نوشته‌ی ت. لویتون».۰ می‌توان یافت, که تا مدتها پس از 
پیدایش شکلهای جدید تناتری, و تا زمان شکسپیر رواج 
داشتند. با آنکه نمایشنامه‌های اخلاقی در طول سده‌ی 
شانزدهم به طور روزافزونی غیرمذهبی می‌شدند؛ 
معالوصف تفارت زیادی با نمابشنامه‌های «میان پرده» 
نداشتند. 

نمایشنامه‌های اخلاقی در آغاز احتمالاً توسط 
بازیگران غیر حرفه‌ای اجرا می‌شدند. اما به تدریج» و 
بویژه در انگلستان, بازیگران حرفه‌ای جای آنها را 
گرفتند. قراردادهای نمایشیی نمایشنامه‌های مذهبی در 
صحنه‌پردازی اعمال می‌شد. و با وررد حرفه‌ایها تعداد 
بازیگران و عوامل صحنه‌ای (دکور) رو به کاهش نهاد. 
تأکیدهای تمثیلی‌ی شخصیتهایسی چون شفقست. 
خویشاوندی, و اعمال نيك توسط لباس نمایانده می‌شد 
که این نوع تجرید در «مجموعه‌های نمایشی» به ندرت 
دیده می‌شود. لباس شخصینهای تمثیلی غالباً تخیلی بود. 
مثلاً روی‌لباس شهرت. چشم و گوش و زبان نقاشی 
می‌شد رروی لباس خودبین پوشیده از پرهای رنگارنگ 
بود. و لباس ثروت با سکه و نقره تزیین می‌شد. 
در نمایشنامه‌هایی که در قطب متضاد مطرح می‌شدند» هر 
طرف قرارداد تثیلی ویژه‌ی خود را داشت, و لباسی 
مطابق آن می‌پوشید. مثلاًتقوی در مقابل گناه کبیره قرار 
داشت؛ برای شخصیتهای تمثیلی همچون متملق در 
مقابل بیگناه. بازیگران لباسهای روحانیان از دو مسلك 
متفاوت را در بر می‌کردند. 
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نمایشنامه‌های اخلاقی برای رسیدن به درام 
مستقل تثاتری, به تدریج تحول یافتند و از شخصیتها و 
حوادث انجیلی دور شدند, و به مردم عادی کوجه و بازار 
نزديك گردیدند. سرانجام در ادامه‌ی سده‌ی شانزدهم به 
نمایشنامه‌های غیرمذهبی‌ی بزرگی راه بردند. 


نمایشهای مجلسی (انجمنهای ادبی) 


نمایشنامه‌هایی که در انجمنهای ادبی»۰» در سرزمینهای 
پست شمال غربی اروپاد.:» اجرا می‌شدند با نمایشهای 
اخلاقی رابطه‌ی نزدیکی دارند. اين انجمنها که در سده‌ی 
چهاررهم پایه‌گذاری شدند به‌شعر و شاعری, موسیقی, و 
درام توجه داشتند. در سده‌ی شانزدهم عملا هر شهری در 
هلند حداقل يك انجمن ادبی و شهر چثت پنج انجمن 
ادبی داشت. 
در سال ۱۴۱۳ میان اين انجمنها مسابقاتی برگزار 
می‌شد؛ و این مسابقات بویژه در ۱۴۹۳ تا ۱۵۷۰ 
محبوبیت بسیاری یافتند. مسابقه به اين ترتیب بود که 
در آغاز سژالی طرح می‌شد و انجمنهای مختلف, هر يك 
برای اين سوال پاسخی فراهم می‌کردند. و اين پاسخ 
می‌بایست به شکل درامی تمثیلی باشد. از آنجا که در 
سرزمینهای پست درام مذهبی رونقی نداشت, این 
نمایشنامه‌ها در ممالك مذکور در حکم تئاتر بودند. 
هر چند بعضی از اين نمایشنامه‌ها در مکانهای 
سربسته اجرا می‌شدند. اما غالبا در مکانهای باز بر 
صحنه می‌آمدند. همین سنت است که نقش بسیار 
ارزنده‌ای در ایجاد تثاترهای عمومی‌ی عصر الیزابت ایفا 
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کرد. در پشت يك سکوی وسیع. يك نمای (فاساد) ثابت 
مستقر می‌شد. در سطح صحنه معمولا سه ورودی قرار 
داشت که به وسیله‌ی پرده‌ای بسته می‌شدند و با کنار زدن 
پرده, صحنه‌ی پشت آنها به‌عنوان صحنه‌ی داخلی به کار 
می‌رفت. در طبقه‌ی دوم نیز درهای مشابهی وجود داشت. 
و در طبقه‌ی سوم يك تخت يا سریر قرار داده می‌شد تا 
شخصیتی که جشن به افتخار او ترتیب داده شده بود (به 
عنوان نمونه‌ی عقل, بانوی فصیح, با بانوی باکره) در آن 
بنشیند. در پایان مسابقه, این شخصیت به سطح 
صحنه برواز داده می‌تند تا جایزه‌ها را اعطا کند. 





تصویر ۳۱.۵, يك صحنه‌ی نمایشهای مجلسی در آنت 

ررپ, ۰۱۵۶۱ اين صحنه یکی از مظاهر تناتر عمومی در 
عصر الیزابت شناخته شده است. برگرفته از کتاب درام 
انگلیسی در عصر شکسپیر نوشته‌ی ریلهلم کریزناك. 
۶ 
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تدارك اين گونه نمایشها به تدریج مفصل‌تر شد به 
طوری که در سال ۱۵۶۱ در آنت‌ورپ«»» اجرای آنها 
یکماه تمام به طول انجامید. ۱٩‏ انجمنی که در مسابقه 
شرکت کرده بودند. با بك راهییمایی باشکوه که در آن ۲۳ 
ارابه‌ی پیروزی و ۱٩۷‏ واگن نمایشی شرکت داشتند وارد 
شهر شدند. معمولاً این نمایشها در يك دوره‌ی ۱۵ روزه 
اجرا می‌شدند و شهرداری مبلغ هنگفتی. حدود صد هزار 
گیلدر»«». بودجه برای آنها در نظر می‌گرفت. اين مبلغ 
علاوه بر سهمی بود که انجمنهای شرکت‌کننده درمسابقه 
می‌پرداختند. 

تا سده‌ی شانزدهم انجمنهای ادیبی غالبا در 
نمابشهای خود پیامهای فقهی می‌دادند. اما در سال 
۶ با اوج گرفتن نهضت پروتستانها. اسپانا نیز 
سرزمینهای پست شمال غربی اروپا را تحت حمایت 
خود قرار داد. بنابراین برای نظارت بر محتوای 
نمایشنامه‌های انجمنهای ادبی در سال ۱۵۳۹ فرمانی 
صادر شد که برطبق آن کلیه‌ی نمایشنامه‌ها می‌بایست از 
جانب مقامات کلیسای کاتوليك تصویب می‌شدند. نتیجه 
آن شد که درامنویسان برای احتراز از این نظارت به طور 
روزافزونی به موضوعات غیرمذهبی روی آوردند. پس از 
۵ در پی رواج یافتن تتاتر حرفه‌ای. انجمنها از 
رونق افتادند. 


میان پرده‌ها 


میان پرده۳» (اینترلود) اصطلاح غیر دقیقی است. زیرا 
این اصطلاح تقریباً به تمام نمایشنامه‌هایی که در قرون 


وسطی ارائه می‌شدند اطلاق می‌گردید. امروزه این 
اصطلاح در مورد نمایشنامه‌هایی ی در 
مکانهای سربسته و به عنوان بخشی از سرگرمی حکام؛ 
نجیب‌زادگان. ِ یا تاجران ثروتمند ارائه می‌شدند. لذا 
اين نام احتمالاً مربوط به نمایشهایبی است که در 
فاصله‌ی نمایشهای دیگر در ضیافتهای درباری عرضه 
می‌شدند. میان برده اشکال گوناگونی داشت: مذهبی» 
اخلاقی. فارس, و تاریخی؛ و غالباً با رقص و آواز همراه 
بود. از آنجا که میان‌پرده در تالارهای پر جمعیت و شلوغ 
ضیافتها برپا می‌شد. معسولاً شخصیتهای معدود و 
صحنه آراییی محدودی داشت. 

ظهور میان پرده نیز همچون نمایشهای اخلاقی با 
رواج بازیگران حرفه‌ای همزمان است. از سده‌ی یازدهم 
به بعد» اکثر نمایش دهندگان حرفه‌ای را با عنوان 
عمومی‌ی «خنیاگران :۰ می‌شنا ختند. و از محبوبیت آنان 
در میان نجیب‌زادگان و روحانیان در سراسر اروپا 
گزارشهای متعددی وجود دارد. در طول سده‌ی چهاردهم. 
هنگامی که بازرگانان ثروتمند هم چشمی با نجیب‌زادگان 
را آغاز کردند. تقاضای نمایشهای سرگرم کننده فزونی 
گرفت, و خنیاگران در شهرهای بزرگتر اقامت داتمی 
گزیدند. در۱۳۵۰ بسیاری از نجیب‌زادگان خود صاحب 
شرکتهای نمایشی بزدند. در سده‌ی سیزدهم کوششهایی 
به عمل آمد تا خنیاگران برطبق تخصصی که داشتند طبقه 
بندی شوند. اما تا پایان سده‌ی پانزدهم بازیگری هنوز به 
عنوان فعالیتی متمایز از خنیاگری شناخته نمی‌شد. و 
خنیاگری خود از آن به بعد بکلی یكك سرگرمی موزیکال 
محسوب گردید. 

هنگامی که بازیگران از گذران زندگی خود؛ در 
وابستگی به يك خانواده‌ی نجیب‌زاده مطمئن شدند 
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گروههای نمایشیی بسیاری به عنوان خادمان شاهان يا 
لردهای بزرگ تشکیل شدند. در انگلستان ریچارد سوم 
(سلطنت 2۱۴۸۳ ۱۴۸۵) و هنری هفتم (سلطنت 
۰۸۵ هر کدام يك گروه نمایشی داشتند. در 
سال ۰ ۰ گروههای مشابهی به‌وجود آمدند وهنگامی که 
ارباب به وجودشان نیازی نداشت. اجازه داشتند تحت 
نام ولینعمت خود سفرهای نمایشی بکنند. هنگام سفر 
نمایشی, اين گروهها باید اعتبارنامه‌ی خود را به 
شهرداران شهرها تقدیم می‌کردند. و يك بار هم نمایش را 
در مقابل شهردار و اعضای انجمن شهر اجرا می‌کردند. و 
در صورت تصویب می‌توانستند در ازای دریافت پول در 
تالار عمومی و قهوه‌خانه‌ها با در «گرین» ( اتاق سبز) 
نمایش بدهند. بازیگران حرفه‌ای به رغم اهمیتی که به 
دست آورده بودند» در مقابل اجراکنندگان غیرحرفه‌ای 
ارزش کمتری داشتند. تا اينکه درام مذهبی, و به تبع آن 
بازیگری‌ی غیر حرفه‌ای, در طول نیمه‌ی دوم سده‌ی 
شانزدهم از رونق افتاد. 

اینکه بازیگران حرفه‌ای تنها در پایان سده‌ی 
ی ین امر که پیش 

۰ تعداد میان پرده‌ها بسیار کم بوده است. 
قدیمیترین میان پرده‌ی موجود انگلیسی نمایشنامه‌ی 
فولگنس و لوکرس::: اثر هنری مدوال است که تاریخ 
۷ را بر خود دارد؛ اما نمونه‌های متعلق به سده‌ی 
شانزدهم بسیار فراوانند. 

رایجترین مکان نمایش میان پرده‌ها «تالار بزرگ» 
خانه‌های نجبا بود. این تالارهای بزرگ الگویی استانده 
داشتند: در يك طرف تالار سکوی مرتفعی ویژه‌ی نشستن 
نجیب‌زاده, خانواده‌ی او, و دوستان نزدیکش قرار داده 
می‌شد, و در طرف مقابل آن صحنه قرار می‌گرفت. صحنه 
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دیواری داشت که تالار ضیافت را از آشپزخانه جدا 
می‌کرد؛ میحرلا دویا سه در داشت. و در بالای آن 
ایوانی قرار داشت که محل استقرار نوازندگان بود؛ در دو 
طرف تالار, و گاه در مرکز آن, برای میهمانان کم ارج‌تر 
میزهایی در نظر گرفته می‌شد. اين ترکیب در همه‌ی 
نمایشهایی که در میهمانیها برپا می‌شدند رایج بود. گاهی 
نیز به جای میزهسای وسط تالار, جایگاهی برای 
تماشاگران دیگر ساخته می‌شد. 

پس زمین‌ی اصلی‌ی صحنه را پرده‌هایی تشکیل 
می‌داد که هر يك نماینده‌ی يك عمارت يا در ورودیی 
صحنه به حساب می‌آمد. در صورت وجود ایوان 
نوازندگان, ایوان نیز جزیی از صحنه محسوب می‌شد. در 
دربار معمولا عمارتهای مجللی به کار می‌رفت. اما در 
خانه‌های نجبا همان دیوار مقابل به جای صحنه گرفته 
می‌شد. درباره‌ی ساختن صحنه‌های نمایشی تا بعد از 

۰ سندی در دست نیست؛ آنچه می‌دانیم آن است که 

بازیگران در کف تالار بازی می‌کردند. فضای نمایش 
عموماً کوچك بود. و چنانکه از متن بعضی نمایشنامه‌ها 
مشهود است گاه تماشاگران نیز در نمایش شرکت داده 
می‌شدند. 

غالب میان‌پرده‌ها برای گروههای کوچك نوشته 
شده‌اند. در صفحه‌ی عنوان نمایشنامه‌ی گریسل 
صبور۸۱ نوشته‌ی فیلیپ. چاپ انگلستان, ذکر شده 
است که اين نمایش توسط هشت بازیگر قابل اجراست. 
در متن چاپ شده‌ی نمایشنامه‌ی مریم مجدلیه و 
ثروت و سلامت* نوشته‌ی لوییس ویگر:»۱» توضیح داده 
شده که برای يك گروه چهار نفره‌ی بازیگران مناسب 
است. در صفحه‌ی عنوان نمایشنامه‌ی کمبیسد»» (یا 
کمبوجیه) اثر پرستون":» شرح داده شده که چگونه 








تصویر ۳۲.۵ و ۵ . ۳۳. در صحنه از يك مابقه. اين مینباتورها از بك صندوقچه‌ی عروسی که احتمالا توسط 
دومینیکومورون نقاشی شده (سده‌ی پانزدهم), به دست آمده است. نشنال گالری, لندن. 


ایفای نقش ۳۸ شخصیت نمایشنامه را می‌توان به هشت 
بازیگر سپرد. 


مسابقات. لال بازی و بدل پوشی 


در کنار میان‌پرده‌هاء سرگرمیهای درباری دیگری از جمله 
مسابقات, لال‌بازی:. و بدل‌پوشی رشد کردند. در 
سده‌ی دهم مساپقات برای تربیت شوالیه‌ها و به خاطر 
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مقاصد نظامی ترتیب داده می‌شدند. از آنجا که تعدادی از 
شرکت‌کنندگان در اين مسابقات کشته می‌شدند, در 
سده‌ی سیزدهم در اجرای آنها تجدیدنظرهایی به عمل 
آمد, و درسال ۱۳۰۰ عناصر دراماتیکی نیز بدانها افزوده 
شد. از آن پس, شوالیه‌ها به جای کشتن یکدیگره در 
رقابتی شدید برای به دست آوردن عمارتهایی تلاش 
می‌کردند که نامهایی تمئیلی, از جمله قصر عشق, 
داشتند. در هريك از اين قصرها بانویی با همراهانش در 
لباس_ نمایشی می‌نشست و نوالیه‌ها برای به دست 
آرردن بانو یا نجات او می‌کوشيدند. 


در مسابقات. ابوانها (گالریهاایی پر گرد میدان 
مسابقه تعبیه می‌شد. و تماشاگران به دقت بر طبق جنس, 
طبقه. و مقام خود از یکدیگر جدا می‌نشستند. در نقاط 
مختلف میدان. عمارتهای مجللی که مفهوم تمثیلی‌ی 
مسابقه را در بر داشت قرارداده می‌شد. در میان عناصری 
که در صحنه‌های عمارتها قرار داده می‌شد کوه, جنگل. 
قصر, چشمه, کشتی. و عبادتگاه رایج‌تر بود. در این 
مسابقات غالبا همان تصاویر نمادین رایج در نمایشهای 
مذهبی به کار می‌رفت. اما گاه عناصر غیرمذهبی نیز 
بدانها افزوده می‌شد. 


۳۶۷ 
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مسابقات اساسا سرگرمی‌ی خاص نجبا و 
درباریان بودند. گاه نیز این مسابقات به عنوان واقعه‌ای 
بین‌المللی تلقی می‌شدند. در اين حالت قاصدانی را به 
دربارهای بیگانه گسیل می‌داشتند و آنان را برای شرکت 
در رقابت دعوت می‌کردند. علاوه بر مسابقه. 
راهپیماییهای باشکوهی نیز همراه آن برگزار می‌شد, و در 
غروب روز مسابقه. در داخل قصر. انواع دیگر 
سرگرمیهاء از جمله میان پرده نیز اجرا می‌شد. بسیاری از 
اين نمایشها را لال‌بازی و بدل‌پوشسی۳ تشکیل 
می‌دادند. 











هرچند در سال ۱۵۰۰ لال‌بازی و بدل پوشی در 
اصل نمایشهایی درباری بودند. اما ريشه در مراسم 
شرك آمیزء از جمله رقص شمشیر و رقص موریس داشتند. 
احتمال دارد که رقص شمشیر در اصل نمایشی نظامی بوده 
باشد, اما در سده‌ی چهاردهم. سرگرمی‌سازان این 
نمایش را در جشنهای عروسی و جشنهای دیگر اجرا 
می‌کردند. رقص شمشیر «رقص دلقکهاه نیز خوانده 
می‌شد» زیرا گاهی اوقات از رقصگران کمدی نیز در آتها 
استفاده می‌شد. در رقص موریس اجراکنندگان لباسهای 
زنگولهدار در بر می‌کردند, و برخی چهره‌ی خود را سیاه 
می‌نمودند (احتمال دارد که نام موریس از لفظ موریس- 
واپسته به مورها - گرفته شده باشد). يك گروه موریس 
شامل يك دلقك» يك لوده, يك اسب چوبی. و يك مرد با 
لباس کلفتها (ییدماریون»:») بود. در اين نمايش گاه 
اژدهایی ظاهر می گشت و جورج قدیس به عنوان کشنده‌ی 
آژدها بر صحنه آمده. هیولا را معدوم می‌نمود. 

نمایشهای لال‌بازی« که فرانسویها آن را گنگ 
بازی. یا نمایشهایی با صورتسك با بدل‌پوشی 
می‌خواندند. از دل گروههای موریس رشد کردند. در این 


تصویر ۰۳۴-۵ يك نمایش لال‌بازی در هادرن هال در 
دربی‌شایر, انگلستان. این نقاشیی بازسازی شده در 
سده‌ی نوزدهم ترسیم شده است. به پرده‌ی بس زمینه در 
انتهای تالار ر ایوان مقابل توجه شود. گفته می‌شود که 
این نوع برده‌ی تالار تأثیر نافذی بر نتاتر عمومی عصر 
الیزابت داشته است. از کناب عمارتهای انگلیسی در 
اعصار گذشته, جلد ارل. نوشته‌ی جوزف تاش. ۷۸۶۹ 


نمایشها که در دوره‌ی جشنهای کریسمس و با حضور 
پاپانوئل, به عنوان مدیر جشن یا «ارائه‌کننده»» برپا 
می‌شد, حداقل یکی از شخصیتها در مبارزه کشته می‌شد, 
سپس طبیبی ازراه می‌رسید و با وسایل عجیب و غریبی 
مرده را به زندگی باز می‌گرداند. در غالب این نمایشها 
رقص و آواز نیز اجرا می‌شد, و بازیگران گاه از خانه‌ای 
به خانه‌ی دیگر رفته و در آنجا قطعه‌ی کوتاهی بازی 
می‌کردند. 

علاوه بر رقصهای شمشیر, رقصهای موریس, و 
نمایشهای لال‌بازی, اشکال دیگر بدل‌پوشی نیز وجود 
داشت. در نمایشهای بدل‌پوشی در سراسر کریسمس 
همراه کارناوالهای فصل, که پیشاهنگ عید لنت بودند. 
بازیگرانسی با لباس نسایش و صورتسك برای 
«خوشگنرانی» به خیابانها می‌ریختند. برخی خانه به 
خانه می‌رفتند و نمایش و پانتومیم اجرا می‌کردند. اکثر 
این افراد پول وهدایایی جمع می‌کردند و گاه تنها از مردم 
می‌خواستند که به جان شاه و دیگر مقامات دعا کنند و 
قدرشان را بدانند. از آنجا که این نمایشها مورد سوء 
استفاده‌هایی قرار می‌گرفتند. و اشخاص شرور در خانه‌ها 
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دست به دزدی و جنایت می‌زدند. در سده‌های چهاردهم و 
پانزدهم اجرای آنها در انگلستان ممنوع شد, و منحصر به 
نمایشهای دربار گردید. اما مراسم بدل‌پوشی در اشکال 
گوناگون درمیان مردم به جا ماند؛ حتی در بعضی نقاط و 
بویژه در جشنهای پیش از عید لنت, تا زمان حاضر نیز 
ادامه یافت. لال‌بازی و بدل‌پوشی در تثاتر به مقامی 
رسیدند که سرگرمیهای درباری نظیر بالماسکه‌ی 
انگلیسی, اینترمتسولم"ه (اینترلود) ایتالیایبی و باله 
دوکور»۳: فرانسوی از بقایای با اهمیت آن به شمار 
می‌روند. 

در دربار بدل‌پوشی در هر موقعیت ویژه‌ای اجرا 
می‌شد؛ مثلاً پس از پایان مسابقات در میهمانبها. هنگام 
بازدید يك میهمان رسمی از کشور, در مراسم عروسی, و 
موقعیتهای دیگر. اين نمایشهای سرگرمی به تدریج بدل 
به نمایشهای بزرگی گردیدند. اولین گزارش از يك 
سرگرمی درباری, که در آن از دکورهای مجلل و صحنه 
نیز استفاده شده, متعلق به ۱۳۷۷ است. این نمایش 
هنگامی برپا شد که شارل پنجم پادشاه فرانسه برای 
خوشامد امیراتور شارل چهارم يك میهمانی ترتیب داد. در 
انگلستانم عصر هنری هفتم (سلطنت ۱۴۸۵ ۱۵۰۹) 
و هنری هشتم (سلطنت ۱۵۴۷-۱۵۰۹) بدل‌پوشی یکی 
از نمایشهای محبوب درباری به شمار می‌آمد. در اين 
دوران دکورهای بزرگی را بر روی چرخ نهاده, و در 
فاصله‌ی بین برنامه‌های مختلف به وسط تالار می‌آوردند 
و نمایش را اجرامی‌کردند و پس از پایان نمایش دکورها 
را خارج می‌کردند تا برنامه‌های رقص اجرا کنند.اين 
نمایشها به واگنهای نمایشی در «مجموعه‌ها»ی مذهبی در 
انگلستان شباهتداشتند. و غالبا به شکل پانتومیم اجرا 
می‌شدند و به عنوان بزرگداشت و تعارف به اشخاص 


بسیار محترم تقدیم می‌شدند. 

این نمایشهای سرگرمی معمولاً با يكك رقص خاتمه 
می‌بافتند. در انگلستان, ابتدا تمایش‌دهندگان از مردم 
جدا می‌ماندند. اما از سال ۱۵۱۳ رقصگران از میان 
تماشاگران همپایانی انتخاب می‌کردند و با آنها 
می‌رقصیدند. و چون این رسم از ایتالیاییها اقتباس شده 
بود. پس از این دوره, این نمایشها را «بالماسکه به سبكك 
ایتالیایی»‌نامیدند. در بالماسکه‌های انگلیسی درباریان 
نیز همچون بازیگران و رقصگران در نمایشها شرکت 
می‌کردند. و نوازندگان حرفه‌ای برای ایسن برنامه‌ها 
موسیقی و آواز می‌ساختند. اين مراسم به لباسها و 
دکورهای مفصلی نباز داشت. لذا هزینه‌ی آن از هزینه‌ی 
میان‌پرده‌ها بیشتر بود. و مخارج تهیه‌ی آن مدام افزایش 
می‌بافت. در ۱۳۹۵ هنری هفتم برای يك نمایش 
بدل‌پوشی تنها ۱۳ پوند خرج کرده بود. امّا در دوره‌ی 
الیزابت اول (سلطنت ۱۶۰۳-۱۵۵۸). هزینه‌ی آن بالغ 
بر ۴۰۰پوند گردید.هنری هشتم بویزه به نمایشهای 
درباری علاقه‌ی وافری داشت, و در ۱۵۲۷ يك «شادی 
خانه».۲» ساخت که در آن نمایش نیز اجرا می‌شد. 
همچنین وی در ۱۵۴۵ برای نظارت بر نمایشهای 
درباری دفتری به نام «دفتر نمایشها و سرگرمیها» تأسیس 
کرد. در عصر الیزابت, نفوذ اين دفتر افزايش یافت و 
نظارت بر کلیه‌ی نمایشهای حرفه‌ای را نیز برعهده 
گرفت. 

نمایشهای سرگرمی درباری در ایتالیا در سده‌ی 
شانزدهم و هفدهم, و در انگلستان بین سالهای ۱۶۰۳ و 
۰ به اوج خود رسیدند. بازمانده‌های همین شکلهای 
تناتری قرون وسطی, پایه‌گذار تثاتر رنسانس گردیدند که 
در فصلهای اینده به تفصیل بدانها خواهیم پرداخت. 


۳۶۹ ۲۶۸ 
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مراسم درباری و نمایشهای خیابانی 


نمایشهای تثاتری در راهپیمایبهایی که به مناسبت 
تاجگذاری, عروسیهای شاهانه, پیروزیهای نظامی, و 
مراسم استقبال از شاهان میهمان برگزار می‌شد به 
خیابانها کشیده شدند. اين مراسم که شهرداریها آن را 


تهیه می‌کردند دارای يكك الگوی اصلی بود: مقاسات 
رسمی, نماینده‌های روحانیان. و نماینده‌های اصناف 
تجلیل شوندگان را در محلّی خارج از شهر که قبلاً برای 
ین نهر بط گر شوه ود لمات میدن ی 

همراه آنها از مسیری که به دقت تعیین و برنامه‌ریزی 
شده بود به شهر می‌آمدند و به کلیسای جامع شهر 





می‌رفتند. در آنجا پس از يك مراسم مذهبی, تجلیل 
شوندگان تا محل اقامتشان مشایعت می‌شدند. اين گونه 
مراسم ضنناً موقعیتی بود تا مقامات شهری و کلیسایی 
وفاداری و احترام خود را به پادشاه نشان دهند. 

این مراسم در آغاز تنها يك راهپیمایی بود. ام به 
تدریج نمایش هم بدان افزوده شد. نمایشها احتمالا از 
سال ۱۲۳۶ بدانها افزوده شدند. امّا در سال ۱۲۹۸ 
جزئی از مراسم محسوب می‌شدند. در این سال در 
بزرگداشت پیروزی ادوارد اول بر اسکاتها چنیین 
مراسمی هم گزارش شده است. در پاریس اولین گزارش 
دقیق از نمایش خیابانی هنگام دیدار ادوارد اول از 
فرانسه ضبط شده است. این گونه مراسم به تدریج در 


تصویر ۰۳۵.۵ يك جشنواره در بينچ (بلزيك) در ۱۵۳۹ 
که توسط ملکه داوجری ماری از مجارستان به خاطر 
شاهزاده فیلیپ از اسپانبا برپا گردید. در این صحنه 

مردان وحشی را می‌بينيم که رقص بانوان دربار را تلع 
می‌کنند و آنها را به قلعه‌ی مجاور می‌برند. این قلعه در 
طول روزهای بعدی جشنواره قتح می‌شد. کتابخانه‌ی 
رویال آلبرت اير. بروکسل. 


تصویر ۳۶۰۵ طاق نصرتی که در خیابان گریس چرج 
لندن به مناسبت ورود جیمز اول به لندن در ۱۶۰۴ بنا 
گردید. گرفته شده از صفحه‌ی عنوان جلد اول کتاب 
تحولات راهپیماییها و جشنواره‌های یاشکوه جیمز 
اوّل نوشته‌ی جان نیکولز (۱۸۲۸)- 


سراسر اروپا رواج یافت. و با آنکه مدتها به صورتهای 
تعدیل یافته‌ای اجرا می‌شد. اما پس از سده‌ی هفدهم به 
شقن مایشهان دراباای دز آنتء 

افزودن نمایش به يك مراسم رسمی درست زمانی 
انجام گرفت که درامهای مذهبی به خارج از کلیسا آورده 
شدند. در سالهای اولیه موضوع این نمایشها شباهت 
بسیاری به موضوع نمایشهای مذهبی داشت. در آغاز 
سده‌ی پانزدهم نمایشها به طور روزافزونی تمثیلی یا 
تاریخی شدند. آثار بعدی, وظیفه‌ی بزرگداشت از 
میهمانان را برعهده گرفتند. و غالباً در آنها تذکراتی 
ضمنی به فرمانروا درباره‌ی وظایف او نسبت به زیر 
دستانش گنجانیده می‌شد. از آنجا که در اين نمایشها 
داستانهایی از انجیل, تاریخ, و اساطیر به صورت تمثیلی 
طرح می‌گردیدند. لذا به انواع اصلیی درامهای قرون 





کل 


وسطایی شباهت پیدا کردند که عبارت بودند از 
ندایشهای ملهبی, تمایشهای اغلافی» سابقنات: 
بدل‌پوشی, و میان‌پرده‌های جذی. به رغم همه‌ی شباهتها 
تفاوتهایی نیز به چشم می‌خورد, مثله در غالب آنها از 
عناصر پانتومیم استفاده می‌شد. این گونه نمایشها را تابلو 
ویران:۳ (با تابلوی زنده) می‌نامیدند. 

در آغاز برای هر مراسمی تنها يك تابلو به نمایش 
درمی‌آمد. اما در اواسط سده‌ی پانزدهم تعداد اين تابلوها 
به پنج یا شش, و حتی بیشتر رسید, که دیالوگ و گفتار نیز 
در آنها به کار می‌رفت. هر تابلویی به تنهایی مستقل بود, 
اما همه‌ی تابلوها در کل موضوع مشترکی داشتند. در 
سده‌ی شانزدهم و هندهم در انگلستان درام‌تویساتی 
همچون نیکلاس بودال, جان لیلی» بن‌جانسن, توماس 
دکر, وجان و بستر عهده‌دار نوشتن این‌نمایشنامه‌ها بودند. 


۳۷۳ ۳۷۰ 


سم رم م. - - .۱ << ۰۰ .۰_ . ._ . ۸ 
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هر قطعه, صحنه‌ی جداگانه‌ای داشت و راهپیمایان 
در مقابل هر يك از این صحنه‌ها ایستاده و آن را تماشا 
می‌کردند. و سپس راهییمایی‌ی خود را به سوی تابلوهای 
بعدی ادامه می‌دادند. تماشاگر اصلی نمایشها میهمانان و 
همراهان آنها بودند. از طرف دیگر برای تماشاگران 
شهری که در کنار خیابانها صف می‌کشیدنده يا بر بام 
خانه‌ها می‌ایستادند. و يا از پنجره‌ی خانه‌ها نمایش را 
تماشا می‌کردند خود راهپیمایی و منظره‌ی میهمانان 
سلطنتی تماشایی‌تر بود. صحنه‌های این تابلوها از نظر 
رسعت و پیچیدگی با یکدیگر تفاوت بسیار داشتند. و 
بسیاری از صحنه‌ها دارای جندین طبقه بودند. از نظر 





کلی وسایل صحنه و قراردادهای نمایشیی آنها از هر 
لحاظ شببه اشکال دراماتيك آن دوره بوده است. 
در سرا سر اروپا تهبّه و سرمایه‌گذاری این 
نمایشهای خیابانی برعهده‌ی شهرداریها و اصناف 
تجاری بود. تلا در مراسم ورود کاترین آراگونی۳0» به 
لندن در سال ۱ ۰ مسورلیت تهیه‌ی هر تابلو به به یکی از 
مقامات شهری واگذار شده بود. همو بود که افرادی را 
استخدام می‌کرد. بازیگران را دعوت می‌کرد» و بر کلیه‌ی 
امور تهیّه و تولید نظارت می‌نمود. بودجه‌ی این نمایشها 
از طریق مالیاتی که بر مردم بسته می‌شد تأمین می‌گردید. 
این روش, با تفاوتهای کوچکی ظاهراً همه جاگیر بوده 


تصویر ۳۷.۵. صحنه‌ای که برای نمایشهای دربار 
حارلز بنجم در پورگز ساخته‌نده بود. دربار شاه سلیمان 
یز در تصوير دیده می‌شود. از رساله‌ای در باب تثاتر اتر 
است (۱۸۹۲). 
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زوال و دگرگونی درام قرون وسطایی 


درام قرون وسطایی در ۶۰۰ سالی که به حیات خود ادامه 
داد به طور فزاینده‌ای پیچیده و وسیم شد. از نمایشهای 
ساده‌ی عبادی و سرگرمیهای رایچ نمایشی در سده‌ی 
دهم. به «مجموعه‌هاه‌ی بزرگ نمایشی, راهپیماییهای 
مردمی و درباری, و سرانجام به نمایشهای غیرمذهبی در 
سده‌ی شانزدهم تحول بافت. مع‌الوصف. در سده‌ی 
شانزدهم انواع مختلف تئاتر, که مشخصه‌ی تنثاتر قرون 
وسطایی بود. به‌رغم محبوبیت آشکار و حمایت وسیع, 
تقریباً به طور کامل ناپدید گشت. این امر علل فراوانی 
دارد که معدودی از اين علل حائز اهمیتند. 

شاید بارزترین علت این امر وجود تضادهای 
داخلی در کلیسا بود که موجبات ضعف خودرا فراهم آورد. 
درسال ۰۱۲۰۰ مرجمیت یاپ چه در امور مذهبی و چه در 
امور غیرمذهبی, در همه‌ی کشورهای مسیحی پذیرفته 
شد. و قدرت کلیسا به اوج خود رسید. با شکل گرفتن 
ملیتهمای اروبایی. شاهزادگان در جستجوی راهی بودند 
تا در قلمرو خود اداره‌ی امور مذهبی را نیز به چنگ 
آورند. بزودی معلوم شد موثرترین راه آن است که در 
انتخابات باپ نفوذ کنند. لذا, فرمانروابان آغاز به تقلب 
در اين انتخابات نهادند. چرا که آن پابهای انتخاب شده 
نیز از تقلب مبرا نبودند. بین ۱۳۰۵ و ۱۳۷۷ بایگاه پاپ 
از رم به آوینیون منتقل شد. و در حقیقت پاپ به گروگان 
فرانسویها در آمد. از طرفی بین سالهای ۱۳۷۸ و ۰۱۴۱۷ 
بین کاندیداها رقابت به وجود آمد. و حتی یکبار سه نفر 
برای پاپ شدن مبارزه کردند. از اینرو در سده‌ی پانزدهم 
کلیسا رو به ضعف نهاد و بسیاری از اختیاراتش, و مهمتر 
از همه اختیار بهشت فروشی (و آمرزش طلبی) آن, نیاز 


به تجدیدنظر پیدا کرد. علاوه بر ایسن, با افزایش 
آموزشهای غیرمذهبی از طریق دانشگاهها. شك بر 
سراسر اروپا سایه افکند. و اعمال کلیسا مورد سوال قرار 
گرفت. 

سرانجام. علایم گوناگون این تضادها در سده‌ی 
شانزدهم در شکل جنبش اصلاح دیشی بروز کرد. 
گررههای مخالف و معاند در مقایل کلیسا صف‌آرایی 
کردند و خواستار تجدیدنظر در وظایف و اختبارات کلیسا 
شدند. در اين مرحله بود که شاهرادگان وارد معرکه 
گشتند. زیرا برای عکمیت از آنان باری طلبیده شده بود. 
اما برخی از مقامات کلیساها حکمیت شاهزادگان را 
نیذیرفتند و خود را فزتراسن این حکمیت قرار دادند. 
سرانجام. نتیجه‌ی اين جنگهای داخلی و سیاسی, و 
تجدیدنظر در امور مذهبی بود که در شکل گرفتن اروبای 
جدید نقش اساسی ایفا نمود. 

بی‌تردید تثاتر نمی‌توانست از این حوادث برکنار 
بماند. هنری هشتم در انگلستان, در سال ۱۵۳۴ از 
کلیسای رم جدا شد. و موجب جدالهای تلخی گردید. و 
در اين جدالها درام به عنوان سلاحی برای کوبیدن يا 
دفاع کردن از پاره‌ای تعصبات به کار برده شد. در سال 
۸ الیزابت ۱ 
کلیه‌ی نمایشهای مذهبی را ممنوع اعلام کرد تا به این 
جدالها خاتمه دهد. هر چند اين اقدام نتیجه‌ی فوری 
حاصل نکرد. اما فرمان الیزابت. بجز چند مورد استثنایی 
جلوی زیاده‌رویهای گروههای نمایشی‌ی مذهبی را پس 
از ۱۵۷۰ گرفت. 

در کشورهای دیگر نیز وقایع مشابهی رخ نمود. در 
۹ در هلند تهیه‌ی نمایشهای مذهیی بدون جواز 
مقامات کلیسا ممنوع شد, در نتیجه تهیه و اجرای 


ول پس از رسیدن به سلطنت اجرای 
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نمایشهای مذهبی در این کشور متروك شد. مهمتر از آن. 
فرقه‌های فراوان پروتستان کلیسای کاتولبك را وادار 
کردند تا شورای ترنت:۸۳ (۱۵۶۳-۱۵۴۵) را در این امر 
دخالت دهد. یکی از نتایج این دخالت آن شد که صدور 
مجوز برای نمایشهای مذهبی در سراسر جهان مسیحیت 
منسوخ گردد. در ایتالیا از ۱۵۴۷ تهیه‌ی نمایسهای 
مذهبی عملا رو به کاهش نهاد. و در ۱۵۴۸ در پاریس 
معنوع اعلام شد. البته در برخی از ایالات آلمان. تهیه‌ی 
نمايش مذهبی تا سده‌ی هفدهم ادامه بافت. اما در 
بسیاری از کشورهای اروپایی, در ۱۶۰۰ میلادی, 
اجرای نمایشهای مذهبی به کلی منسوخ شده بود. و تنها 
در اسپانیا نظارت و تفتیش بر مسائل فقهیی نمایشها 
ادامه داشت. 

ممنوع شدن اجرای مباحث مذهبی موجب 
تغییرات دیگری نیز شد. نخست آنکه, درام نویسان ناچار 
شدند به موضوعات غیرمذهبی روی آورند. اين امر خود 
موجب احیای آثار یونان و روم گردید. با مرور زمان, این 
آثار قدر و قیمت تازه‌ای یافتند و ترکیسب میرائهای 
کلاسيك و قرون وسطایی, درام عظیم و غیرمذهبیی 
رنسانس رابه وجود آورد. دوم آنکه, متروك شدن 
موضوعهای مذهبی موجب شد که آخرین پایه‌های درام 
جهان وطنی درهم بریزد. لذا هرکشوری مسائل مورد 
علاقه‌ی ملی و ویژه‌ی خود را پدید آورد. سوم آنکه, با 
ممنوع شدن نمایش «مجموعه‌ها»‌ی مذهبی, نظارت و 
حمایت فعالان‌ی کلیسا: شهرداری, و بازرگانان, که 
نمایشها را تصویب و تهیه می‌کردند. از میان برداشته شد. 


۳۷۴ 


گروههای تازه. بين نمایشهایی که برای کلیسا یا مقامات 
مملکتی اجرا می‌شدند. و عموماً سرگرمیهایی بر زرق و 
برق بودند. با نمایشهایی که توسط بازیگران حرفه‌ای و 
برای دریافت پول و ایجاد سرگرمی و لذت بربا می‌شدند. 
تمایز آشکاری قایل شدند. به هر حال کلیسا هرگز تکفیر 
بازیگران حرفه‌ای را که نخستین بار در روم باستان انجام 
گرفته بود پس نگرفت و به انتقاد و سرزنش خود از آنان 


ادامه داد. 


شاید بتوان گفت رابطه‌ی بین تثاتر و جامعه در اين 
دوران با مهمترین تغییرات خود مواجه شد. در یونان و 
روم و در اروپای قرون وسطی, تثاتر در خالص‌ترین شکل 
خود از حمایت عملی‌ی ارگانهای دولتی و مذهبی 
برخوردار بود. تثاتر همواره آیینی بود و به طور متناوب 
اجرا می‌شد, زیرا تئاتر در حقیقت مجمعی بود که حوادث 
ویژه‌ای را که برای همگان آهمیت داشت ارائه می‌کرد. در 
سده‌ی شانزدهم تئاتر از کاربرد مذهبی و دولتی خود دور 
شد. لذا مبارزه‌ی سختی را برای دریافت مزد و کسب 
هویت از طریق نمایشهای صرفاً تجارتی یا هنری آغاز 
نهاد. در ابتداء اين تثاتر با یاری فرمانروایان و نجبا به 
حیات خود ادامه داد. زیرا نجبا سنت حمایت از 
نمایشهای خصوصی را که بازمانده‌ی قرون وسطی بود 
حفظ کرده بودند. و همین یاری اولیه موجب شد تا به 
تدریج در سراسر ارویا تثاتر حرفه‌ای پایه‌ریزی گردد. 
البته در برخی از کشورهای اروبایی تا ۲۰۰ سال دیگر 
سنت قدیمی برجای ماند. 


۱ 


تثاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


رهنمودهای صحنه‌ای که از منابع گذشته به دست ما 
رسیده‌اند. برای مورخان تثاتر سرچشمه‌های مفیدی به 
شمار می‌آیند. مثلاً توضیحات صحنه و یادداشتهای 
کارگردان نمایشنامه‌ی اسرار آدم ابوالبشر (حدود ۱۱۵۰) 
گشاینده‌ی مبحثی اساسی درباره‌ی تهیه و اجرای نمایش 
در هوای آزاد گشته است. یکی از نکات مهم اين متن 
جنین است: 


سپس خدا وارد کلیسا می‌شود. و آدم و حوا با 
معصومیت و ظرافت تمام در باغْ عدن شروع به قدم 
زدن می‌کنند. در این هنگام شیاطین در میدان به‌اين 
طرف و آن طرف می‌دوند و حرکات مربوطه را انجام 
می‌دهند. 


منبع مهم دیگر مورخان تئاتر قرون وسطی, اوراق و 
استاد شهرداریهایی است که مستقیماً در تهیه‌ی 
نمایشنامهها شرکت داشته‌اند. یکی از کاملترین این 
گزارشها متعلق به شهر مون (بلژيك) است که درباره‌ی 
تهیه‌ی يك نمایش مصائب در ۱۵۰۱ نوشته شده است. در 
زیر چند بند از اين گزارش خواهد آمد. از بند اول 
می‌آموزيم که برای هر نمایش چند روز تمرین در نظر 
گرفته می‌شد و اين تمرینها در کجا انجام می‌گرفتند. و 


بازیگران چگونه رهبری می‌شدند: 


در وجه جان بیلت که ۴۸ روز برای آماده کردن 
بازیگران حاضر شده و همه‌ی تمرینات را از آغاز 
نمایشنامه‌ی مورد نظر در تالار شهر انجام داده است. 
مبلغ مورد توافق ۱ ۶. 


دومین بند ظاهراً مر‌بوط به چهار کارگردان- بازیگر است 
که هم بازی کرده‌اند و هم در اجرای صحنه‌ای‌ی نمایش 
همکاری داشته‌اند: 


در وجه گیل بیسه ون, ژاکومیسن بوزل, ژان 
دوراکوه‌نی, و گادفروی در برتای مون به خاطر 
زحماتشان در نمایش مصائب مذکور, به دستسور 
رئیس شهرداری پرداخت می‌شود. ۱۲ فوریه‌ی 
۱ از قرار بیه‌ون ۱ ۰٩‏ بوزل ۱ ٩‏ راکوه‌نی 
۱ ۱۰ و پرتای مون ۴۰. جمع کل ۱ ۳۰. 


بند دیگر نشان می‌دهد کشیشی که قرار بود نقش خدا را 
بازی کند. جنان به نقش خود علاقه داشته که وظایف 
مذهبی خود را وانهاده. در نتبجه دستمرد او به در داده 


شده است: 


۳۷۵ 
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در وجه جان دونیل, طلبه‌ی دینی و کشیش صومعه‌ی 
سنت فرانسیس, در شهر مون, در ۲۲ آوریل مذکور. 
به خاطر انجام خدماتی که از او خواسته شد. یعنی 
ایفای نقش خدا در نمایشنامه. وی وقت خود را صرف 
آموختن و اجرای نقش مورد نظر کرده است؛ و 
وظیفه‌ی موعظه در کلیسای خود را تعطیل نموده 
است. لذا دستمزد ار به جان دوفرانسك (کشیش 
دیگری در صومعه) سپرده شد که موافقت کرده بود با 
دریافت ۱ ۱۲ وظایف شخص فوق‌الذ کر را برعهده 


بگیرد 


نهی کرد‌اند. نوع سومی نییز وجود دارد. و آن 
بازیگرانی هستند که وسایل موسیقی در اختیار 
دارند. و انسان را به وجد می‌آورند. این نوع خود دو 
دسته‌اند؛ عده‌ای در محافل عمومی و هرزه‌ی 
میخواران شرکت می‌کنند و آرازهایی می‌خوانند که 
مردم را به حرکات شهوانی و افراطی وامی‌دارد؛ اين 
دسته مثل دیگران مستوجب لعنت ابدی می‌باشند. 
دسته‌ی دوم. بذله‌گو و دلقك خوانده می‌شوند. اینها 
سرگذشت شاهان و زندگیی مقدسین را می‌خوانند. و 
به اشخاص بیمار یا ملول آرامش می‌بخشند. اين 
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نقش خود را بدون کتاب نمی‌خواندند, بلکه يك ناظم 
در حالی که کتابی در دست داشت. و به نجوا سخن 
می‌گفت. در پشت سر آنها حرکت می کرد و گفته‌ی 
مورد نظر را برای ا نها سوفله می‌کرد. اين امر یکبار 
موجب حادثه‌ی مضحکی شد.... نوبت بازیگری بود؛ 
ناظم آهسته گفت: «برو جلو, برو و هنرت را نشان 
بده.» با یگر وارد صحنه شد.... و به جای عمل کردن 
به گفته‌ی ناظم. سخن او را عیناً تکرار کرد. (ناظم در 


گوش او زمزمه کرد): «حواست به بازی باشد» 
بازیگر این گفته را نیز برای تماشاگران تکرار کرد. 
در اين موقع ناظم از شدت خشم بر زمین افتاد. و با 
تلغ‌ترین شکل ممکن دشنام داد. بازیگر نیز همین 
کار را انجام داد. تا اينکه سرانجام ناظم دیوانه شده 
در کف صحنه از هوش رفت... 


ریچارد کاروه»», بازدید کورنوال (۱۸۱۱). صفحه‌ی 
۲ 


دسته مثل گرره رقاصان و دختران, نمایشهای 
شرم‌اور نمی‌دهند و با انسونگری یا روشهای دیگر 
کسب شهرت نمی کنند. دسته‌ی اخیر... برای مردم 


ترجمه‌ی لنیت براکت«۳. گزارش کامل اين نمایش را 
(به زبان فرانسه) می‌توان در کتاب گوسناو کوهن۳۵: به 
نام رظایف کارگردان در نمایشنامه‌های مذهبی در 0۳ ۳۳ 
مون, ۱۵۰۱ یافت (پاریس ۱۹۲۵). آرامش می‌آورند. 


از کتاب پنه‌تنشیال ۰۳۶ از اسقف توماس درکابهام۳. 


ترجمه‌ی باربارا اسپیر. 


چنین به نظر می‌رسد که در فرون وسطی طیف 
گسترده‌ای از بازیگران حرفه‌ای فعالیت داشتند و از نظر 
اخلاقی نسبت بدانان نظرات گوناگونی وجود داشته 
است. در اینجا قسمتی از گزارش اسقف سالیسبوری (در 
انگلستان) در نیمه‌ی اول سده‌ی چهاردهم درج می‌شود: 


یکی از خطرهای همیشگی در نوشته‌های تاریخی 
این است که يك نمونه را بگیریم و بدان کلیت ببخشیم 
بی‌آنکه به منابع دیگر در همان زمینه مراجعه کنیم. 
عوارض این خطر را به وضوح می‌توان در متن زیر که 


سه نو ع هیستسر ن (بازیگر) وجود دارد. برخی از 
نوج هب بون (بازیضر) وجود دارد. برحی ار ۲ 
توسط برخی مورخان پذیرفته شده است مشاهده کرد. 


آنها بدنهای خود را به طرزی غیرعقلانی به جست و 
خیز و حرکات ناشایست وامی‌دارند. یا په طور ‏ براساس گزارش زیر. و يك نقاشی از شهادت سن 
۳ ی ۳ 
شرم‌آرری خود را به نمایش می‌گذارند» ریا آپولینا؛ بعضی مورخان به این نتیجه رسیده‌اند که 
صورتکهای ترسناك برچهره می‌نهند. اگر اینها از اين کارگردان در صحنه حضور داشته و بازیگران را در حین 
شغل دست برندارند همه به درك واصل خواهند شد. اذ ‏ (یفای نقش راهنمایی می‌کرده. و دیالوگ نمایش را سطر 
طرفی, ۳ پازیگرانی که کاری نمی کنند... ور به سطر به آنها دیکته می‌کرده است. (برای اطلاعات 
پیروی از اشخاص صالح و معظم. و چنانچه سخنان 
زشت و رسوا بر زبان می‌رانند. تنها به خاطر سرگرم 
کردن دیگران است. آنان نیز تکفیر خواهند شد. زیرا 
رسول خدا و حواریون ما را از همکاسه شدن با اینان 





پیشتر به همین فصل رجوع شود.) (تصویر ۱۱.۵.) 
[در نمایشنامه‌ی معجزات در کورنوال] بازیگران 


۳۷۶ 


۳۷۷ 











تتاتر و درام در اراخر قرون وسطی 


زیرنویسهای فصل پنجم 


51 5 ۰ ۱۷۱۵۲۲ 
ار ۷ ۲۵۵۲۵۱5 
۳ 0۷6۱۵5 مجموعه‌هایسی از 
نمایشنامه‌های مذهبسی متعلق به 
گروههای سیار نمایشی است, که در 
آنها داستانهای مختلف انجیل را به 
صورت نمابشنامه درآورده اند. . 
۴ ۷۵ ۷۰۸ 
۵. ااوز0۳ 00:۵۲ 
۶ ۱۵۵ 
۷ و صوه ۱۷۸ 
۸ ۷/۵0 
5 فت نت ره 
۰ ۷۷۵۹۵۵ 
۱ 2۷( 


1 6 ما0 | 
ولد ۱6۵۱0 


۴ 0۵۲0۱۹۱ زبان مرده‌ای از جزایر 
بربتانیاست, که از زبانهای هند و اروپایی 
بوده است. ع: 

۵ ۸۵۵0۵۲۱۵۴۵, ملحقات کتاب مقدس. که 
پروستانها آنرا به رسمیت نمی‌شناسند. م. 

۶ و۱۳۳ 

0۲0۷۷۲ 0 ۵9 ۷ 


۸ هر نمابش مستقل, اما خود بخشی از 
داستانهای انجیلی بود. و هنگام تمایش در 
جشنوار» لازم بود به نوبت وقوع تاریخی 
اجرا شود. م. 


۳۷۸ 


۹ تلیت تت ۱ 
۲۰ ۱۸9095 
12 نیازا 
۲ 0( 
۲۳ ۲۷۲۵۱ 


۴ در مکانی نزديك به صحنه. جایی که 
تماساگران نبنند. شخصی می‌نشست و به 
بازیگرانی که دیالوگ خود را فرامسوش 
می‌کردند. بادآوری می‌کرد. نام اين شخص 


سوفلور بود. م. 
۲۵ ۴۲۵۵۷۱۵۴۱۵۵ 
۶ وولاوهم۸ ۵۲ ۸6۱5 ۲۳6 
۳۷ کو و80۷۲ 
۲۸ تانت 
۹ 03909 
۳۰ ۱۸۶2 
۳۰ 02۲۱۵85-6۷۲۵ 


۲ 50776 ۵7 ,6۲۵۷۱۵6۷6۵ ۸ ,۵9۲5 0ج 
۲ 0 6 7۳6 01 :۵۵۵۱/6۵۱095 بسج۶ 


۳ او 227 ,۷۷۱۰۷۵۵۳ ععع را 
۳۴ ۰2۳95 
۳۵ 060۲8۸۵۱۱ 


۶ 50و۴۵ ۱۵ 09 20۳/۲۵۲۱۵ نام يك انجمن 
مسیحی به نام «مصائب». م. 


۳۷ 2و 
۳۸ سیسات 
۳۹ ۸225 
۴۰ 8090 


۱ 6167], نام شیطان است. پیش از آنکه 
م شیطان پیش از 





از فرمان خداوند سرپیچی 


تئاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


وی 82782028 
۳۳ و0۵ .81 
وی و۸۴۵7 5 
۴۵ یره 
۴۶ ارت ییات رنه) 
۴۷ 289۷۷ 
۸ 2۳ 
۴۹ دییات فا 


۰ 07ا90916ز, گروهی از نمایشگران همه کاره 
که رقص و آواز و تعبده و آکروبات 
می‌دانستند, و در دربار تروبادورها سرگرمی 


می‌آفریدند. م. 
[(۲۶ ۷0 ۲۳ اه 6۱۵5 ۲۳۵ 
۵۲ ۲۵ ۱ و ص۸۵ 
0۳ ۲ 2806 8۵۵۱ ۵ ۴۱۵5 ۲26 


۴ ۴۱۵۳15, از گروه زبانهای ژرنی که 
عموماً آن را از شعبات زبان هلندی 


می‌شناسند. م. 
۵0۵ 8۱۱0 ۲8 280 80۷ ۲66 
2۶ 2۵۱۳۵۱0 6۱۵۲۳۲۵ 
۷ و90۱ 
۵۸ ایاهروز 56۲۳۳6865 
ازه۲ وعواهرهز 80016165 
۶۰ 00۳06( 


۰ 0۵722 ۷2۳01. سه‌شنبه‌ی قبسل از 


چهارشنه‌ی توبه.م. 


۶۲ کندا6۵ ۵۱ 8506۳8 
۶۳ 506 5۵05 ۴۱1۵۲15 
۶۴ ۵ ۴۱۵۲۲۵ 


۵ ۱97۱, یکی از اعیاد مذهبی مسیحیان در 
قرون وسطی بود که يك هفته طول 
می‌کشید. لشت از چهارشنبه خاکستر 
(هفته‌ی قبل از عید پاك) آغاز می‌شود و با 
شنبه‌ی مقدس بایان می‌یابد. م. 

۶ ۵0۵:از5۳۲0۷, سه روز قبل از چهارشنبه‌ی 
تویه. م. 


وود مها 56۳6۳0۵2۲ 
۶۸ ۸ ۲۵۸9 


۳۷۹ 


۶۹ 2 ۳۱۵۸۴2 
۷ 5 ۲۱۵۸۵ 
۷ اوه 6۷0۵۲ 200 5000۱3۲ ۷۷۵۵۵۵۲۵۵ 


۲ ۱۱۵۱ ۲۵۱1/0 دوازدهمین شب بس از 
کریسمس, و به عنوان پایسان جشنهای 
کرسمس محسوب می‌شود. در انگلستان در 
ایین شب خونگذرانی بسپاری انجام 
می‌شد. و میهمانیهای بالماسکه برپا 


می‌گردید. جیزی شبیه به سیزده بدر در نزد 


ایرانبان. م. 
۷۳ ۱۵ 5۳6006۲05 880000 ۲۳8 
۷۴ ۱۵0۰و 
۷۵ ۱۵ ۵۱۴ 
۷۶ ۷ ۴۳۱۵۲۵۱۱۱۷ 


۷ ۱09۱۵ ۳۵۱6۲, يا دعای ربانی. دعایی 
است که حضرت مسیح (ع) تعلیم داده 


است. 0 
۷۸ 5 0۱ 5۵۱۳۴۵۸۵9 
۷۹ 6۵ 6۷۱۵۵ ۲86 
۸۰ ۵ ۵ 089119 ۲۳۵ 


۱ 6 مصل تجمم با استراهست 
بازیگران. در اين محل گاه نمایش کوچکی 


هم برپا می‌شد. م. 
۸ ۱-۵ 
#۳ ۱0 ۱۷۸۷۵۱۸۵۷۱۵۵۵۱ 
۴ ۵۴ ۷۷۵۲۱۵۷ ۲۳ 200 ۸/۵۴ )وبا ۲۳۵ 
۸۵ و80 ٩۱89۵0‏ 
#۶ ۱29000 1( 
۲ ۲ ۲۳۰ ۱۸۵0 
۸4۸ لایر وتات 
۸2۹ ۰۵ ۱( 
۹۰ هل 
۱ و8200 ۲۳۶ اه 60۴806۳۴۲۵۵0 
یب ۷9 ۱۵ 06 ۱۱۱6۵۱25 
۳ و 
۴ 6 0(مل 
۹۵ ۱۳۱۳۵۵۵ 
۶ ونام50۱06 زا۵۲68 
۰۲ 5 5820790 
۹۸ ۵0۵0۵5 





۹ ویاعهاه۸۵ 
۷.۰" فیا۴(۵۳۳۵۵ 
.۱ واو ۱۱۵۵9۵0۲ 


۲ 8۲۱۱0۱۱۱۵۲: رهبر جنیثشر اصلاح 
دینی. وی پاپ را به عنوان تنها مفسر 
انجیل نپذیرفت. و در سال ۱۵۲۱ عهد 
جدید را به آلمانی ترجمه کرد. م. 

۲۱۵۰۲۲ ۵۵۷۵ 

امافع6 0۳0 

۷ 1 ۲۵۲۲۱۵۱ ۲108 
اانام۷۷۵ 6690790 

۷۵۷ ۵۲ اا 


(۲ 0 
06۲۵۳۵۵۲ ۵ ۵ 


7 ۵ ۱۵۷ به کشورهای هلند, 
بلژيك و لوگزامبور اطلاق می‌شود. زیرا 
اين سرزمینها پایین‌تر از سطح دریا قرار 


خر چا چا چا چا چا مد 
4 و 6 مد مه جاح و 


م 


دارند. م. 

۰" ۸۳۷۰ 
۲ 9و, راحد پول هلندی. م. 

۱۱۳ ۱۱/08 
وله [اتلل ییا 
۱۵ ۵ ۵ ۴۵۱۵۶۵ 
۱۶ ااموو۵:۳۱ ۴۵۱۱۵۶۱ 
۱۷ ۵ ۱۸۵ 
۱4۸ ۵۱۱ 280 ۱۷۷۵۵۱۸۸ 
۹ ۲ ۱۵۷۱ 
۱۰ ومواطمت 
"۱۳ ۰-70" 
۱۳۲ [تیلتیل ایا 


تتاتر و درام در اواخر قرون وسطی 


۱۸۰ 


۳ وواواناوهاه. اصطلاحی که در سده‌ی 
پانزدهم به انواع سرگرمیهاء از جمله 
لال‌بازی, طاس‌بازی و غیره اطلاق می‌شد. 
اما عموماً به نمایشهایی گفته می‌شود که در 
میهمانیهای درباری, بازیگران و میهمانان 
با لباسها و هیأتهایی غریب و گمراه‌کننده 
ظاهر می‌شدند. بعدها از این نمایشهاء 
بالماسکه و مراسم دیگر به وجود آمد. م. 


وفذد ۱۸۵۱ 
۱۳۵ زا ۳۱۵۳۴۵۵۲۵ 
۱۳۶ ۷ 00 


۷ رسم قاشق‌زنی, در آخرین چهارشنبه‌ی 
سال در میان ایرانیان به اين مراسم شباهت 


دارد. م. 
۳۸ مععم )100۵ 
"1۳ ۵۲ و0 ماع 
1۳۰ ۷۵ 0 مویاه۱۱ 
1۳ ۵ اواطاعا 
1۳۲ ۵ ۱۵۱۳۵۲۱۵۵ 


۳ :020۷00 ۲1۵, شورای کلیسای 
کاتوليك رومی است. که در اوایل سده‌ی 
شانزدهم برای رسیدگی به بحران اصلاح 
دینی پرونستانیسم تشکیل شد. م. 


1۳ ۱۵0۷۱۱ 
1۳6۵ 69۱۵۷۵ 
1۳۶ اوزا۴۵0۵۱۵0 
۳۷ 00 08 ۲۳۵۳۵8 
۳۸ ۷ 6۱۰۱۵۲4 
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رنسانس ایتالیا 


۱ 
۱ 
۱ 





بسیار پیش از آنکه تثاتر قرون وسطی در اواخر سده‌ی 
شانزدهم به پایان حیاتش برسد. عقاید و آرمانهایی که 
بعدها به نام رنسانس (نوزایی) شناخته شدند. ظهور 
نموده بودند. در وافع» اواخر قرون وسطی و اوایل 
رنسانس حیات مشترکی داشته‌اند. از همین روست که 
مورخان, تثاتر اين هر دو دوره را معمولاً از سال ۱۳۰۰ 
آغاز می‌کنند. هر چند تصدیق دارند که عناصر قرون 
وسطایی تا سال ۱۵۰۰ سلطه‌ی بیشتر ی داشته‌اند. علاوه 
بر آن. همان نیروهایی که در سرنگونی‌ی فرهنگ قرون 
وسطایی عمل می‌کردند. در زایش رنسانس نیز دست 
داشتند. زیرا رنگ باختن قرون وسطی و سر بر آوردن 


۳۸۳ 


رنسانس با سقوط فئودالیسم. رشد شهرنشینی, قدرت 
گرفتن شاهزادگان, و ایستادگی در مقابل تعالیم و اصول 
زندگی‌ی کلیسایی رابطه‌ی نزدیکی داشته است. 

شاید رنسانس (يا نوزایی) بیش از هر چیز با رشد 
انسان‌گرایی: و احیای اسلو بهای جهان کلاسيك پیوسته 
باشد. انسان‌گرایی. چنانکه از نامش برمی آید. بازگشتی 
است به ارزشهای انسانی و زندگی‌ی زمینی‌ی او؛ این 
مکتب معتقد است زندگیی انسان صرفاً مقدمه‌ای برای 
زندگی ابدی نیست. بلکه خود صاحب ارزش است. 
انسان‌گرایان لامذهب نبودند. اما ریاضت کش و زاهد هم 
نبودند. آنان جنبه‌های ستبر طبیعت انسان را می‌پذیرفتند 








تصریر ۱.۶. (*) رشد شهرنشینی در آثار نقاشان ایتالیا نیز در دوره‌ی رنسانس منعکس است. 


و با دقت و دلسوزی در راه کشف آن گام برمی‌داشتند. 
آنان مایل بودند زندگی را به وجهی آرمانی و با بینشی 
واقع‌بینانه تصویر کنند. و انسان را موجودی برآورد 
می‌کردند که هم قابل تقدیر و تحسین, و هم مستعد فساد 
است. انسان گرایی از دنیای کلاسيك الهام گرفت. جایی 
که مهد انسان‌گرایی بود. و نیز انگیزه‌ی توجه سراسر 
اروپا به بونان و روم گردید. 

با رشد انسان‌گرایسی, روح ماجراجویی و 
کنجکاری در پهن‌ی طبیعت نیز بالیدن گرفت. رنسانس 
سرآغاز گسترش اکتشافات جفرافیابی, آزمایشهای 
علمی, چُستارهای فلسفی, و خلاقیتهای هنری گردید و 
در تعلیم و تربیت, هدف جوامع را پرورش انسان جامع با 


۳۸۴ 


مهارتهای فراوان در علم. سیاست, ورزش. و هنسر 

بر اینکه رنسانس نخست از ایتالیا سر برآورد 
دلایل زیادی وجود دارد. ایتالیا به عنوان گذرگاه عمده‌ی 
تجاری به آسیا و آفریقا از نظر سوق‌الجیشی بهتر از 
بقیه‌ی اروپا بوده لا فرهنگ بیزانس, اسلام. و تمدنهای 
دیگر را پیشتر جذب کرده بود. همچنین رشد تجارت و 
روت در ایتالیا امکانات بیشتری برای آموزشها و 
صناعات و هنرها فراهم آررده بود. به عنوان کرسی 
کلیسای کاتوليك. ایتالیا دستخوش ستیزهایی قرار گرفت 
که از اواخر سده‌ی سیزدهم دستگاه پاپ را میآزرد. تغییر 
مکان دستگاه پاپ از رم به آوینیسون در ۱۳۰۵ و 








رنسانس ایتالیا 


دسیسه‌های پابهای رقیب از ۱۳۷۸ تا ۰۱۴۱۷ تردیدهایی 
را درباره‌ی کلیسایی که خود راهنمای زندگیی روزانه‌ی 
مردم بود به وجود آورده بود. فساد دستگاه پاپ نیز موجب 
نفوذهای فراوان غیرمذهبی‌ها در کلیسا شده بود. علاوه بر 
آن, از سده‌ی چهارم. کلیسا مبحثی را به میان آورده بود 
که بنابر آن پاپ جانشین برحق امپراتوران رومی شناخته 


می‌شد؛ لذا به آسانی می‌توان دریافت که آغاز رنسانس» 
گرایشی برای تولد دوباره‌ی امپراتوری روم و فضایل 
غیرمذهبی آن محسوب می‌شد. در سالهای تبعید پاپ. 
بسیاری از حاکمان ایالات کوچك ایتالیا کوشیدند تا 
جای خالی پاپ را پر کنند.و بر سر کسب قدرت و اعتبار 
با یکدیگر رقابت کردند. در آن مناطق فرمانروا را هنگامی 


فرهخته می‌شناختند که دانشمندان, نوی بندگان. و 





هنرمندان را حمایت کند. و گسترش همین حمایتها 
موجب شکوفایی رنسانس شد. 

با افزایش اعتبار فرد و امکانات او. صنعتگران و 
نویسندگان گمنام قرون وسطایی بدل به هنرمندانی شدند 
که دستاوردهای شخصی‌ی آنان قابل تقدیر بود. مباحث 
انجیلی و دین شناسانه جای خود را به اساطیر جهان 
کلاسیا. تاریخ. و داستانهای تخبلی سپرد. شاید بتوان 
گفت که هنر رنسانس در ایتالیا در حدود سال ۱۳۰۰ با 
دانته» (۱۳۲۱-۱۲۶۵) و جوتوم (۱۳۳۷-۱۲۶۶) آغاز 
شد. گرجه دانته با مباحث دین شناسانه سر و کار داشت. 
اما ویرژیل» را به عنوان راهنمای خویش در کدی 
الهی« برگزید. و نقاشیهای جوتو سب تزیینی سرد و 
ختك قرون وسطایی را در هم شکست. روح رنسانس را 


تصویر ۰۲.۶ نقنه‌ی ایتالیا در حدود سال ۱۵۰۰ 
میلادی. 











رنسانس ایتالیا 


همچنین می‌توان در نوشته‌های پتراركد» (۱۳۷۴-۱۳۰۴) 
یافت, که دستنوشته‌های باستانی را جمع کرده, و محققان 
را به مطالعه‌ی آثار یونانی ترغیب می‌نمود. وی خود پیرو 
سیسروهه و سنه‌کا بود. و انسان را برتر از مباحث 
دین شناسانه قرار می‌داد؛ و بوکاچیود» (۱۳۱۳- ۱۳۷۵) 
نیز در این راه پیشگام بود و آثار كلاسيك را سرمشق خود 
قرار داد رو انسان را برای زندگی در مجموعه‌یي 
غیرمذهبی و هرزه نگارانه‌ی خود به نام وکامرون» ارچ 
نهاد. 


اّلین علائم تغییر درام بواسطهی آگاهی بر 
شکلهای دراماتيك نمایشنامه‌های رومن به ظهور رسید. 
هر چند مطالعه‌ی نمایشنامه‌های لاتين هرگز ترك نشده 
بود و تراژدیهای سنه‌کا به عضوان رنگ‌آمیزی‌ی 
آموزشهای اخلاقی با مظهر مهارت ادبی خوانده می‌شد. 
و کمدیهای ترنس و پلوتوس به عنوان الگوی سخن گفتن 
برگزیده می‌شد. در طول سده‌ی چهاردهم عده‌ای از 
نویسندگان قرون وسطایی به ارزش دراماتيك نمایشنامه 
توجه نشان دادند. و تقلید از آثار کلاسيك را آغاز کردند. 


تصویر ۳.۶. (9) یکی از نقاشیهای جونو. 





۳۸۶ 


رنسانس ایتالیا 


از اولیین تراژدیهای تقلیدی می‌تسوان نمایشنامه 
اکیرینوس:» (حدود ۱۳۱۵) اثر آلبرتینو موساتود": را 
نام برد. که شکل تعدیل یافته‌ی سنه‌کایی را با مباحثی از 
جهان‌بینی‌ی مسیحی در هم آمیخته است. اما اتحاد شکل 
و محتوای کلاسيك با نمایشنامه‌ی آشیل"» (حدود 
۳۰ اثر آنتونیولاسکی»: به وقوع پیوست. از اینرو 
گاه نمایشنامه‌ی آشیل را اولیین تراژدی رنسانس 
شناخته‌اند. در سده‌ی چهاردهم کمدی نیز پا به میدان 
نهاد. ازلین نمونه‌ی موجود. کمدیی پائولوس 
(۱۳۹۰) نوشته‌ی پی‌یر پائولو ورجربوه, است. که 
ساتیری است درباره‌ی زندگی دانشجویی در قرون 
وسطی. همچنین تعدادی از رهبران انسان‌گرایبی 
(هومانیستها) در طول سده‌ی پانزدهم کمدیهایی نوشتند 
که هيچيك از آنها مورد توجه قرار نگرفت. 

همه‌ی کمدیها و تراژدیهای اولی‌ی رنسانس به 
زبان لاتين نوشته شده‌اند رعملاً هيچيك اجرا نشده‌اند. 
درام به زبان بومی تا اوایل سده‌ی شانزدهم به وجود 
نيامد. در این دوران نیز حوادث دیگری موجب تسریع 
نفوذ درام کلاسیات گردید. از جمله در ۱۴۲٩‏ دوازده 
نمایشنامه‌ی گمشده‌ی پلوتوس بیدا شد؛ در ۱۴۵۳ که 
سال سقوط قسطنطنیه بود, عده‌ی کثیری از محققان و 
دانشمندان‌آنجاهمراه با دستنوشته‌های بسیاری از 
نمایشنامه‌های یونانی به ابتالیا آمدند؛ در ۱۴۵۶ با 
اختراع صنعت چاپ. انتشار متنهای بی‌تمار کلاسيك 
میسر شد؛ و بین ۱۴۷۲ و ۱۵۱۸, همدی نمایشنامه‌های 
یونانی و رومی که تا آن موقع شناخته شده بودند منتشر 
گردیدند. در این دوران, توجه به درام کلاسيك که تا اواخر 
سده‌ی پانزدهم ویژه‌ی دانشمندان و محققان بود به 
دربارهای کوچك و فراوان ایتالیا راه یافت. حدود ۱۴۸۵, 


۳۸۷ 


فرمانروایان ایتالیا حمایست از درام نویسان و 
سرمایه‌گذاری در تهیه‌ی نمایشنامه‌های رومن و یا تقلید از 
آنها را آغاز کردند. اشتیاق خوانندگان و تماشاگران 
درباری‌برای‌دسترسی به نمایشنامه‌های کلاسيك, شاید 
انگیزه‌ی اصلی‌ی ترجمه‌ی نمایشنامه‌های رومن به زبان 
ایتالیایی و نیز انگیزه‌ی نوشتن نمایشنامه به زبان بومی 
باشد. 

اولین درام به زبان بومی در ۱۵۰۸ در دربار 
فرارام» به روی صحنه آمد. که کمدیی لاکاساریا (یا 
جعبه‌ی جواهس) نوشته‌ی لودوب‌کو آریوستسوده, 
(۱۵۲۳-۱۴۷۴) بود. صحنه‌پردازی این کمدی که 
موضوع مورد علاقه‌ی رومیان را داشت (عاشق و معشوق 
پس از اینکه در می‌یابند معشوقه دختر گمشده‌ی يك مرد 
ثروتمند بوده است به هم می‌رسند) دارای عناصری از 
زنبدگیی آن زان ایتالبا بود. آریوستسو به 
نمایشنامه‌نویسی ادامه داد. و نمایشنامه‌های بدلیهاره:. 
تحول کمدیهای بومی (غیرلاتین) توسط برناردو دو ویزی 
دا بی‌بیه‌نا0» با نمایشنامه‌ی لاکالاندریا۳ ادامه یافت. 
که تلفیق موفقیت آمیزی از عناصر رومن و عناصر معاصر 
ایتالیا بود. این نمابشنامه, که از مناکمی اثر بلوتوس 
اقتباس شده است. درباره‌ی خواهر و برادر دوقلوبی 
است که پس از حوادث پیچیده‌ای همراه با بدل پوشیها و 
روابط نامشروع سرانجام به راز خود پی‌می‌برند. اين 
ترکیب عناصر سنتی با مسائل آن زمان, الگوی 
نویسندگان بعدی گردید. قدم بعدی در راه اعتلای کمدی 
آن عصر را نیکولو ماکیاولی»: )۱۵۲۷-۱۴۶٩(‏ با 
نمایشنامه‌ی مهرگیاه», (حدود ۱۵۲۰-۱۵۱۳) برداشت» 
که در آن موضوع نمایشنامه تازه, اما شکل آن از 





کمدی‌ی رومن گرفته شده بود. در اين نمایشنامه زن 
زناکاری شوهر ساده لوح خود را فریب می‌دهد. این 
نمایشنامه شباهت زیادی به فارسهای قرون وسطایی 
دارد. در سال۰ ۱۵۶کمدی بومی در ایتالیا جای خود را 
کاملاً باز کرده بود. با آنکه تعداد کمی از آثار ایسن 
نویسندگان به دست ما رسیده است. اما می‌توان گفت 
آنان اولین نویسندگان رنسانس بودند که فن کمدی‌ی 
لاتين را فرا گرفتند و آن را با سلیقه‌ی دوزان خود وفق 
دادند. پس از ۱۵۷۵, در فرانسه و انگلیس آثار اين 
نویسندگان خوانندگان بسیار داشت, و تأثیر قابل توجهی 


تصویر ۴.۶. (9) دانه در حال نقدیم بخش نوزح از 


کمدی الهی به فرا "بلاریر. نقاسی از برنبنی 


بر درام تازه‌پای اين کشورها برجای نهاد. 

اولین تراژدی بومی سوفونیسبانه, (۱۵۱۵) اثر 
جانجورجو تریسینو»» (۱۵۵۰-۱۴۷۸) است. تریسینو 
تراژدی‌نویسان یونانی را الگو قرار داد. در تراژدیهای خود 
از بانزده همسرا استفاده کرد» و از تقسیم تراژدی به 
پرده‌های متعدد اجتناب ورزید. تریسینو که به عمد از 
تأثیرات نافذ سنه‌کا دوری می‌جست. خود مباحثی را 
برانگیخت که سالها به سان مباحث یونانی و رومی» برای 
مولفان ایتالیایی الگوی مناسبی شناخته می‌شد. سرانجام 
حامیان متعصب سبك رومن به پیروزی رسیدند, و اين آمر 


۲۸۵۸ 


رنسانس ایتالیا 


مرهون شهرت مولفی به نام جانباتیستا جیرالدی 
سینتیوه: (۱۵۷۲-۱۵۰۴) بود. تراژدی‌ی اوربك 
(۱۵۴۱) از سینتیو داستان انتقامی به شیوه‌ی سنه‌کاست. 
و اولین تراژدی به زبان ایتالیایی است که بر صحنه آمده 
است. سینتیوپس از نوشتن دو تراژدیی دیگر به نامهای 
دیدود.": و کلئوپاترا, به نوشتن نمایشنامه‌هایی روی آورد 
که هم جدی بودند و هم پایان خوش داشتند. زیرا وی 
معتقد بود که مردم چنین داستانهایی را بیشتر می‌بسندند. 
نتیجه اینکه آخرین نمایشنامه‌های وی ملودرام از آب در 
آمدند. شك نیست که سینتیو بر همه‌ی اخلاف هدام 
قاطعی نهاد. حتی بر آنهایی که از فراردادن بایان خوش 
در تراژدیهای خود پرهیز می‌کردند. هیچ درام نویس جدی 
دیگری نتوانست از نظر محبوبیت جای سینتیو را بگیرد. 
اما تعدادی درام‌نویس دیگر در کشور خود و در کشورهای 
دیگر مورد تحسین قرار گرفتند. و در شکوفایی تراژدی که 
از عصر روم به بعد افسرده شده بو تأثیر بسزایی نهادند. 
علاوه بر کمدی و ترازدی, درامهای باستورال:۳۱: 
(روستایی) نیز در رنسانس ابتالیا رونق گرفتند. پاستورال 
از آنرو تحول یافت که نمایشنامه‌های سانیر قدیمی مورد 
توجه بسیار بودند. و در اینجا دنیای خشن و هرزه‌ی 
ساتیرهای یونانی به جکامه‌هایی درباره‌ی شبانان. 
حوریان. و ساتیرهای تعدیل یافته‌تر راه بردند. در اين 
ساتیرهاء موضوع اصلی عشق بود که بر موانع بیشماری 
که بر سر راهش قرار می‌گرفت فایق می‌آمد. اولین 
پاستورال در سال ۱۴۷۱ نوشته شد. و این شکل 
دراماتيك در اواخر سده‌ی شانزدهم با نمایشنامه‌ی 
آمینتا. (۱۵۷۳) نوشته‌ی تورکواتسو تاسسور. و 
نمایشناسهی چرپان وف‌اداره» (۱۵۹۰) نوشته‌ی 
جانباتیستا گوارینیه» به اوج محبوبیت رسید, و این هر 


۳۸۹ 


دو» در سراسر ارویا مورد تحسین و تقلید فراوان قرار 


گرفتند. 

به این ترتیب در طول دویست سال, از اواخر 
سده‌ی چهاردهم تا اواخر سده‌ی شانزدهم. درام رنسانس 
در ایتالیا تحول یافت. امروزه اين نمایشنامه‌ها تقریباً 
تنها از آن رو مورد توجه‌اند که نخستین خط روشن تمایز 
از درام قرون وسطایی را نشان می‌دهند» و نیز به این دلیل 
که الگوی درام کشورهای دیگر شدند (بخصوص فرانسه 
و انگلیس), درامهایی که با ارزشهای پایدارتری نوشته 
شد ند 

حدود میانه‌ی سده‌ی شانزدهم. رنسانس ایتالیا 
وارد مرحله‌ی تازه‌ای گردید. و همان نیروهایی که تثاتر 
قرون وسطی را به کناری زدند. تحرك اولیه‌ی درام 
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تصویر ۰۵.۶ مفحه‌ی عوان محبوعه‌ی تما بیامه‌های 
ارپوستو که در سبال ۱۵۳۵ در رم چات سد 





رنسانس ایتالیا 


رنسانس را نیز از او گرفتند. از شورای ترنت (که بین 
سالهای ۱۵۴۵ و ۱۵۶۳ برقرار بود) به کلیسای کاتوليك 
پيشنهاد شد تا در مقابل تجزه‌طلییهای پروتستانها 
مقارمت به عمل آید. کلیسا شبوه‌هایی برانگیخت تا 
میدان را از عقاید مخالف و معاند بگیرد. و وفاداری‌ی 
بی‌چون و چرا به اصول مسیحیت (راست دیشی يا 
ارتدکسی) را تضمین کند. در میان اصلاحاتی که به عمل 
آمد تجدیدنظر در قانون تفتیش عقاید و جمع‌آوری 
فهرست تهذیب» را (فهرست اعمالی که کلیسا گناه 
می‌شمرد و مایل بود از انجام آنها جلوگیری کند) می‌توان 
برشمرد. پس آزادی انديشه و آگاهی تا حدی تأمین شد. 
از طرفی ایتالیا نیز مجبور شد موقعیت اقتصادی خود را 
دوباره ارزیابی کند. سقوط قسطنطنیه راههای تجاری‌ی 
بسیاری را به شرق بسته بود, و کشفیات جفرافیایی 
توسط اسپانیا و پرتقال و سایر ملتهاء پس از سده‌ی 
پانزدهم برتری ایتالیا را از نظر تجارت و ثروت به طور 
روزافزونی تهدید می‌کرد. 

به این علت و علل دیگر» نیمه‌ی دوم سده‌ی 
شانزدهم برای ایتالیا سالهای اضطراب و نگرانی بود. 
مورخان تاریخ هنر برای توصیف شیوه‌های متفاخر و 
سیکهای بصریی متصنم در ایین دوره اصطلاح 
«شیوه‌گرا» را به کار می‌برند. آنان همچنین برای 
سیکی که در سده‌ی شانزدهم به وجود آمد اصطلاح 
«بار و۰ را ساخته‌اند. از نظر آنها سبك باروك تاحدی 
نشانگر اعتماد به نفس تازه‌ای بود که کلیسا به دست 
آورده بود. در اين سبكك بناهای عظیم و ماندنی با 
آذینهابی پر زرق و برق و استادانه به وجود آمدند. 
محققان ایین تغییر و تحولات را مربوط به رشد 
مطلق‌گرایی در حکومت و قدرت شاهزادگانی می‌دانند که 


۱۹۰ 


با ایجاد قصرهای عظیم و نمایش اعتبار بی‌چون و چرای 
خویش به يك بیان هنری رسیدند. شکلهای احیا شده‌ی 
كلاسيك در رنسانس خطوط روشن خود را در پیچ و خم 
تصاویر تزیینی‌ی باروكك و زرق و برق افراطیی آن از 
دست دادند. در همه‌ی هنرها گرایشی به سوی عظمت: 
غناء و خیره کنندگی به وجود آمد. همه‌ی این ویژگیها 
لاجرم در تثاتر نیز بروز کردند. هر چند اين تأثیر تا سده‌ی 
هفدهم آشکار نگشت. 


آرمان نئ و کلاسيك 


گرایشهای تازه در درام, نخستین بار با قاعده بندیی 
آرمانهای نشوکلا سيك پدیدار شدند. این گرایش در ایتالا 
در سال ۱۵۷۰ به يك بیان کامل تبدیل شد. و پس از آن به 
سراسر اروپا گسترش بافت. مکتب نثوکلاسيك از اواسط 
سده‌ی هقدهم تا اواخر سده‌ی نوزدهم شیوه‌ی غالب نقد 
هنری شناخته می‌شد. 

پیش از ۱۵۵۰ توجه به نظریه‌های ادبی به‌تدریج 
گسترش يافته بود. و دو رساله‌ی هنر شاعری:"» از هوراس 
وفن شعر از ارسطو اهمیت ویژه‌ای یافته بودند. رسال‌ی 
هوراس از هنگام تصنیف آن در سده‌ی اول میلادی هرگز 
فراموش نشده بود. اما رساله‌ی ارسطو تا پیش از ۰۱۳۹۸ 
که در ایتالیا به زبان لاتین ترجمه و منتشر شد, بسیار کم 
شناخته شده بود. در سده‌ی شانزدهم نفود ارسطو بر 
مباحث ادبی مطلق گردید. در سال ۱۵۴۸ اولین تفسیر بر 
فن شعر ارسطو توسط روبرتللو.» نوشته و منتشر شد, و در 
۶ ترجمه‌ی ایتالیایی رساله‌ی ارسطو به دست 





تصویر ۶۶ طرح لباس توسط برناردو بونتالنتی برای 
يك نمایش اینترمتسو, که در ۱۵۸۹ در کاخ اوفیتسی در 
فلورانس اجرا شده است. موزه‌ی تلاتر» موزه‌ی 


ویکتوریا و آلبرت. 


صاحبنظران رسید. 

پس از آنکه شورای ترنت آموزشهای توساس 
آکویناس قدیس را به عنوان موضع رسمیی کلیسا 
پذیرفت (او به شدت تحت تأثیر ارسطو بود) نفوذ ارسطو 
باز هم افزایش یافت. از آن پس غالب صاحبنظران 
ارسطو را به عنوان یگانه مرجع مسائل ادبی پذیرفتند. از 
میان رسالات فراوانی که بس از ۱۵۵۰ نوشته شدند. 
نظرات سه تن نافذترین تأثیرات را داشته است: آنتونیو 
مینتو رنود0؟؛ (؟ - ۱۵۷۴). جولیو چزاره اسکالیجر 
-۱۴٩۴(‏ ۱۵۵۸). و لودویکو کاستسل ورتوهم 
(۱۵۷۱-۱۵۰۱). هر چند این سه تن, و نویسندگان دیگر» 
در جزئیات اختلاف داشتند. اما در کل در يك نقطه به هم 
می‌رسیدند, و آن نقطه‌ای بود که مکتب نثوکلاسيك از آن 

اصول عقاید نثوكلاسيك بر عین نمایی» با ظهور 
حقیقت استوار بود. مفهوم بیچیده‌ی عین نمایی را 
می‌توان در سه هدف اصلی خلاصه کرد: واقعیت. اخلاق. 
و تعمیم. در رابطه با واقعیت, منتقدین انتظار داشتند که 
درام نویسان موضوع نمایشنامه و حوادث آن را براساس 
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حقایقی که می‌تواند در واقعیت اتفاق افتد پایه‌ریزی 
کنند. لذا در عمل از خیالپردازی و خلق حوادث فوق 
طبیعی اجتناب می‌شد, مگر آنکه وقایع فوق طبیعی از 
داستانهای اساطیری» تاریخ» یا از انجیل برگرفته شده 
باشند. و حتی در اين موارد نیز این گونه حوادث به 
اختصار برگزار می‌شدند. علاوه بر آن شیوه‌هایی همچون 
تك گوبی و همسرایی به تدریچ متروك شدند. زیرا 
استدلال می‌شد هنگامی که دو شخصیت در صحنه و در 
کنار هم ایستاده‌اند و یا هنگامی که درباره‌ی رازی در 
صحنه سخن به میان می‌آید» طبیعی نیست که با صدای 
بلند و در حضور جمع کثیر همسرایان برای خود سخن 
بگویند. به جای آن شیوه‌ی دیگری به کار گرفته شد. 
یعنی برای هر يك از شخصیتها يك فرد با يك گروه محرم 
یا همراز (با مورد اعتماد) در صحنه قرار داده شد. تا هر 
شخصیتی بتواند در مقابل همراز اسرار درون خود را فاش 
سازد. گرایش به واقعگرایی همچنین درام نویسان را بر 
آن داشت تا صحنه‌های جنگ, صحنه‌های پر جمعیت. و 
صحنه‌های خشونت‌آمیز و مرگ را از متن صحنه خارج 
کنند. زیرا در يك نمایش واقعی و طبیعی ایجاد چنین 
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صحنه‌هایی میسر نمی‌بود. 
وفاداری به واقعگرایی تا حد زیادی توسط دیگران 
تعدیل بافت: آنها می‌گفتند درام باید درس اخلاق بدهد و 
وظیفه‌اش این نیست که زندگیی واقعی را عیناً منعکس 
کند؛ درام‌نویس باید قادر باشد برای اخلاق مورد پذیرش 
خود الگویی فراهم کند؛ از آنجا که خداوند هم قادر مطلق 
و هم عادل است. لذا به حکم منطق, در جهانی که 
خداوند فرمانروای آن است باید درام نشان‌دهنده‌ی 
قدرت و عدل خداوند هر دو باشد. بر این اساس شرارت 
باید مورد عتاب قرار گیرد و نیکی پاداش بیند. در مواردی 
از زندگی که ظاهراً عدالت برقرار نگردیده. باید توضیح 
داد که برنامه‌ی خداوند درازمدت است و این امر باید 
پرای مردم به دقت تفهیم شود زیر مسلماً سرانجام 
عدالت بر جهان حاکم خواهد شد. از اینرو انحراف 
آشکار از عدالت برای درام نامناسب شناخته می‌شد. 
زیرا وظیفه‌ی درام به دست دادن واقعیت مطلق است و 
این واقعیت از اخلاق و عدالت قابل تجزیه نیست. 
واقعیت و اخلاق باز هم تعدیل یافتند؛ زیرا گفته 
شد که کلید کشف حقیقت در انتزاع و تعمیم است. به 
حای جستجوی حقیقت در آشوب جزئیات ظاهری. 
نثوکلاسیکها آن را در خواص‌وعلائمی جای دادند که در 
مقوله‌ای معین, در همه‌ی پدیده‌ها مشترك است. 
خصایصی که از يك مورد به مورد دیگر تفاوت می‌بابند, 
بدیده‌هابی تصادفی هستند. بس نمی‌توانند بخش 
عمده‌ای از حقیقت باشند. بدین ترتیب, حقیقت به عنوان 
آن چیز ویژه‌ای تعربف شد که قابلیت معیار شدن را دارا 
باشد, و از طریق آزمایشهای منظم و عقلانیی يك بدیده 
قاپل کشف باشد. چه اين آزمایشها طبیعی باشند چه 
ساختگی. و از آنجا که این معیارها در بر گیرنده‌ی 


حقیقت در اساسی‌ترین شکل خود شناخته می‌شدند - که 
به رغم دورانهای تاریخی و مکانهای جغرافیایی بی‌تغییر 
می‌مانند - می‌بایست پای‌ی همه‌ی خلاقیتهای ادبی و 
نقدها قرار گیرند. 

پس مفهوم عین نمایی کوششی است برای تعریف 
واقعیت. و درام‌نویس باید آن را جستجو کند و در آثار 
عه کی شایده آزا یم تیش بای اصتو 
کم‌اهمیت‌تری نیز شاخه کرد. زیرا این عقیده که حقیقت 
در دل معیارها نهفته است به همه‌ی جنبه‌های ساختار 
دراماتيك گسترش یافت. همه‌ی درامها به دو نوع اصلی 
تقلیل یافتند: کمدی و تراژدی؛ و شکلهای نمایشی دیگر, 
از آنجا که «ناخالص» بودند. مهر بی‌ارزشی خوردند. در 
نتیجه بر خلوص اشکال دراماتيك- بعنی عدم التقاط 
عناصر جدی با عناصر کمدی - تأکید شد. 

گفته می‌شد تراژدی و کمدی الگوی معیاری خود 
را دارند. همچنین گفته می‌شد که کمدی باید شخصیتهای 
خود را از طبقات متوسط و پایین جامعه برگزینده 
داستانهای خود را از مسائل روزمره و خصوصی بگیرد, 
بایان خوش داشته باشد. و به زبان روزان‌ی مردم عادی 
سخن بگوید؛ تراژدی باید شخصیتهای خود را از میان 
طبقات حاکم برگزیند تا بتواند داستانهای خود را بر 
تاریخ و اساطیر بنا نهد. پایان خوش نداشته باشد. و 
سبکی ممتاز و شاعرانه به کار برد. این معیارها در چند 
نکته با نمایتنامه‌های یونانی تفاوت داشتند که شاید 
عمده‌ترین آنها جایگزین کردن طبقات اجتماعی به جای 
کیفیتهای اخلاقی در توصیف شخصیتها باشد. 

مفهوم معیارها در شخصیت‌بردازی نیز دخالت 
کرد. زیرا درام نویس باید جنبه‌های پایدار طبیعت انسان 
را جایگزین جنبه‌های عجیب و غریبی کند که ویژه‌ی يك 


۳۹۲ 





رنسانس ایتالیا 


زمان و يك مکان مشخص هستند. برای گزینش معیارها 
(یا دکوروم:ه» مناسب برای شخصیتها) همه‌ی انسانها 
برحسب سن. طبقه‌ی اجتماعی» جنس, و شغل خود 
طبقه بندی شدند. و نشانه‌های هر يك توضیح داده شد. در 
نتیجه درام تتوکلاسيك متمایل به تجسم تیبهایی شد که 
اگر دکوروم مناسبی را برمی‌گز یدند کامیاب, و اگر از آن 
انحراف می‌جستند طرد می‌شدند. 
گفته می‌شد کارکرد همه‌ی نمایشنامه‌ها «آموزش 
دادن و لذت بخشیدن» است. هر چند هدف آموزشی در 
دوران کلاسيك نیز مد نظر بوده است, اما تأکیدی بر 
آن تمی‌شد. تا اينکه انسانگرایان رنسانس, در زمانی 
که آموزش از هدفهای دین شناسان‌ی خود تهی شده 
بود. لازم دیدند نوشته‌ها و آثار ادبی خود را به اين 
طریق توجیه کنند. چون آنها درام را به عنوان وسیله‌ای 
مفید معرفی می‌کردند. لدا مایل بودند جنبه‌های سازنده 
و ارشادی‌ی ادبیات را بر جنبه‌های لذت‌بخش نهفته در 
آن برتری دهند. گفته می‌شد که کمدی از طریق 
نمایش ابلهانه می‌آموخت که باید از اين رفتارها پرهیز 
شود و تراژدی نتایج رعب‌آور اشتباهات و اعمال ناروا 
را نشان می‌داد. اين عقاید درباره‌ی کارکرد درام تا 
پایان سده‌ی هجدهم بر افکار منتقدان سلطه داشت. 
در طول سده‌ی شانزدهم همچنین قانون «سه 
وحدت» حرکت. زمان, و مکان نیز قاعده‌بندی شد. 
وحدت حرکت, درام از دوران بونان باستان مورد توجه 
بوده است. اما وحدت زمان نخستین بار در ۰۱۵۴۳ و 
وحدت مکان در ۱۵۷۰ مطرح شد. کاستل ورتو 
نخستین بار در ۱۵۷۰ اين سه وحدت را به عنوان 
قوانین اصلی درام اعلام کرد. وی اظهار داشت. چون 
تماشاگر می‌داند که فقط چند ساعتی در تثاتر نتسته 


است, نمی‌توان از او انتظار داشت داستانی را با زمان 
طولانی بیذبرد. همچنین, تماشاگر می‌داند که همواره در 
يك مکان نشسته است. لذا نمی‌تواند تغییر محلهای 
گوناگون را بپذیرد. بس از ۱۵۷۰ غالب منتقدان در 
بك نمایشنامه تنهايك داستان را می‌بذیرفتند, (وحدت 
حرکت) که در ۲۴ ساعت يا کمتر (وحدت زمان), و در 
يك مکان اتفاق می‌افتاد (وحدت مکان)؛ البته غالب 
نویسندگان قانون اخیر را قدری توسعه می‌دادند تا 
بتوانند از مکانهای مختلف استفاده کنند. به شرط آن که 
بتوان به سادگی این کار را انجام داد. و اصول قانون 
قبلی, یعنی ۲۴ ساعت زمان داستان را نقض نکرد. 
تقسیم نمایشنامه به پنج پرده نیز از نیازهای اساسی يك 
نمایشنامه شناخته شد. هوراس نخستین کسی بود که 
در روم باستان اين قانون را پیشنهاد کرد. و در رنسانس 
به عنوان معیاری در درام پذیرفته شد. 

با آنکه بسیاری از اصول نثوكلاسيك امروز 
محدود کننده و بی‌منطق به نظر می‌رسند, اما در سالهای 
۰ تا ۱۷۵۰ بسیار منطقی و مورد احترام بوده‌اند. 
با جا افتادن اصول نثوکلاسيك در ابتالیا درام به طور 
روزافزونی رواج یافت. گر چه نمایشنامه‌های بسیاری 
سراغ داریم که از اين قوانین پیروی نکرده‌اند. اما 
چنین نمایشنامه‌هایی در آن دوران معمول آثاری دست 
دوم و بی‌ارزش محسوب می‌شدند. 

در طول سده‌ی شانزدهم قوانین سه‌گانه‌ی 
نئوکلاسیکها, در خارج از محافل روشنف‌کران و 
تحصیلکردگان بسیار کم شناخته بوده و آنان که فارغ 
از اين قوانین مبادرت به نوشتن نمایشنامه می‌کردند 
طرفداران زیادی نمی‌یافتند. استقبال تماشاگران از 
تراژدی حتی در میان قشرهای تحصیلکرده متفاوت بود. 
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اما کمدی که معمولاً در دربارها اجرا می‌شد محبوبیت 
بیشتری داشت. زرا در فاصله‌ی بین پرده‌های آن میان 
پرده‌ها (اینترمتسوها)ی سرگرم کننده‌ای گنجانیده 
می‌شد. 


اینترمتسو و اپرای ایتالیایی 


میان پرده‌های ایتالیایی (اینترمتسوهاه») از ماشه راتام۳ 
و سرگرمیهایی که در مواقم خاصی در دربار اجرا 
می‌شدند سرچشمه گرفته‌اند. (پرای اطلاعات بیشتر به 
فصل چهارم رجوع شود.) این نمایشها نخست در 
اراخر سده‌ی پانزدهم همراه کمدیها اجرا می‌شدند. 
ویژگیی این میان پرده‌ها در صحنه‌پردازی, لباس, نور؛ 
افکتها, رقص, و موسیقی‌ی آنها بود. گفتار تنها زمانی 
به کار می‌رفت که بخواهد داستان تمثیلی‌ی آن را شرح 
دهد از آنجا که نمایشهای سرگرمی در مراسم نامزدی» 
عروسی, تولد. و میهمانیهای شاهانه اجرا می‌شد لذا 
میان‌پرده در آنها همچون هدیه‌ای گرانقیمت به شخص 
مورد نظر تقدیم می‌شد. بدین لحاظ میان پرده‌ها نه تنها 
شگفت‌انگیز و تماشایی بودند. بلکه ابزارهای قدرت 
سیاسی و دییلماسی نیز محسوب می‌شدند. 

چهار نوع میان پرده (اینترمتسو) وجود داشت» و 
در بین پنج پرده‌ی درآمها ودر مدت تنفس اجرا می‌شد. در 
ابتدا اجرای نمایشهایی چنین پر زرق و برق و تمثیلی 
در وسط يك نمایش دراماتيك مورد اعتراض بوده اما 
در سال ۱۵۷۰ میان پرده‌ها حتی از درام اصلی 


محبوب‌تر شدند. در آغازمیان‌پرده‌های گوناگونی که در . 
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میانه‌ی درام اجرا می‌شدند با درام اصلی. و نیز با 
یکدیگر ارتباطی نداشتند. اما به تدریج هم به یکدیگر و 
هم به درام اصلی ارتباط داده شدند. در اواخر سده‌ی 
شانزدهم میان پرده‌ها برای خود نمایشهایی مستقل و در 
جهار برده بودند که در ائنای تنفسها اجرا می‌شدند. و از 
طریق بك داستان مشترك به یکدیگر ارتباط می‌یافتند. و 
منتقدان علاقه داشتند اینترمتسوها را به اینتر لودهای 
همسرابی در درام بونانی تشببه کنند. 

چون ارزش میان پرده در زرق و برق آن بود. از 
اینرو انگیزه‌ی تجربیات بیشماری در صحنه‌پردازی 
گردید. از آنجا که لازم بود مان پرده به سرعت چیده و 
برچیده شود تا در مدت تنفها وقت زیادی را اشغال 
نکند. پس شیوه‌های جدیدی نیز برای تعویض دکور و 
صحنه ابداع شد. در سده‌ی هفدهم میان پرده‌ها جذب 
اپرا شدند. و در شکل جدید نیز تا مدتی در فاصله‌ی 
پرده‌ها اجرا می‌شدند. همان طور که کمدیها در اثنای 
تنفس به نمایش درمی‌آمدند. در ۱۶۵۰ میان پرده‌ها 
عملاً کنار گذاشته شده بودند. 

تقدیر بر آن بود که اپرا شکل ویزه‌ی دراماتيك 
ایتالیایسی گردد. در طول رنسانس, در ایتالیا 
«فرهنگستانها» (آکادمیها) و انجمنهای فرهنگی‌ی 
بسیاری تأستینن شدند. و مردانی با علاقه‌های علمی و 
هنری مشترك در آن گرد ی از 
جمله انجمن کامراتای فلورانس؟: بود که ایرا زا 
شد. اعضای کایراتا که به موسیقی‌ی یونان ی 
آن با درام توجه داشتند, می‌خواستند نمایشنامه‌هابی 
بیافرینند که شبیه ترازدیهای بونانی باشد. اولین آشر 
کامل آنان, و اولین «ابرا»‌ی موجود. ابرای دافنهد:» 
(۱۵۹۴) بود که متن آن را اوتاویو رینوجینی: و 
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جولیو کاچینی و موسیقسی آن را یاکوپو پری" 
ختقر اند انا دبالگ وفطات عمس ای هرا 
موسیقی تحریر می‌شدند. و موسیقی در درجه‌ی اول به 
منظور بالا بردن تأثیر دراماتيك دیالوگ مورد استفاده 
قرار می‌گرفت. اپرا با همین آغاز ساده به وجود آمد. و 
بعدها از شکلهای پر اهمیت هنری در دوران باروك به 
شمار رفت. 

ارلین مصنف بزرگ اپرا کلودیو مونته وردی« 
(۱۵۶۷ - ۱۶۴۳) بود که در اپرای اورفهه (۱۶۰۷) 
نقش سازها را گسترش داد, و ارزشهای دراماتيك اپرا 
را به ارزشهای موزیکال تبدیل کرد؛ مصنفهای بعدی 
این گرایش را ادامه دادند. به هر حال تا سال ۰۱۶۳۷ 
اپرا در درجهی اول يك س رگرمی‌ی درباری و 
فرهنگتانی محسوب می‌شد. در اين سال گشایش يكك 
اپرا در یکی از تالارهای عمومی‌ی ونیزه امکان دیدن 
اپرا را نخستین بار برای مردم فراهم آورد. این عمل 
جسورانه چندان موفقیت‌آمیز بود که بین سالهای 
۰ تا ۱۷۰۰ چهار تالار اپرا در ونیزه شهسری با 
۰ جمعیت. به‌طور مرتب برنامه اجرا 
می‌کردند. اپرا از ونیز به سراسر ایتالیا, و از آنجا به 
سراسر اروپا گسترش یافت. اپرا نیز به عنوان يك 
سرگرمی محبوب, دستخوش تغییرات چشمگیری 
گردید. با کم شدن قطعات تکخوانی و آوازهای 
همسرایی, بر تعداد آوازهای غنابی یا آریاه‌ها افزوده 
شد. پایان خوش رواج بسیار یافت. و دکورهای مجلل 
درباری حتی مجلل‌تر و استادانه‌تر از میان پردها به کار 
گرفته شدند. مرانج۵) هنگامی که اپرا به مره 
دیگر صادر شد, عظمت و شکوه اپرای ایتالبایی را نبز 
با خود به همراه برد. 


۳۹۵ 


ایتالیا 


توسعه‌ی شیوه‌های 
جدید صحنه‌پردازی 


گرایش به درام کلاسيك در سده‌ی چهاردهم آغاز شده 
بود. اما هيچيك از درامهای باستانی تا سال ۱۴۸۶ به 
اجرا در نيامده بودند. در ایسن سال فرهنگستان رم 
شروع به تجربیات تازه‌ای کرد. در حوالی‌ی همین 
سال در دربار شهر فرارا اجرای نمایش شروع شد. و 
بزودی دربارها و فرهنگستانهای دیگر رقابت بر سر 
صحنه‌ارابی‌ی برتر را آغاز کردند. در اوایل سده‌ی 
شانزدهم. ارائه‌ی نمایش در همه‌ی جشنهای درباری به 
صورت يك سنت در آمده بود. و در فرهنگستانها نیز 
برای اعضا و میهمانانشان نمایشهایسی ترتیب داده 
می‌شد. 
تهیه‌ی نمایشهای تثاتری را می‌توان تا حدی متأثر 
از رساله‌ی ویتروویوس درباره‌ی معماری رومن دانست. 
کتاب معماری:»ی ویتروویوس در سال ۱۴۱۴ کشف و 
در ۱۴۸۶ منتشر شد.,ودر سال ۱۵۰۰ مرجم اصلی‌ی 
همه‌ی مسائل مر بوط به معماری و صحنه‌آرایی شناخته 
می‌شد؛ درست به گونه‌ای که فن شعر ارسطو مرجع مسائل 
ادبی به شمار می‌رفت. از آنجا که تهیه‌کنندگان اولیه‌ی 
نمایش میل داشتند دستاوردهای بومی در نمایشهای 
رومی را تقلید کنند. لذا برای کسب اطلاعات لازم از 
اودیتور یوم و صحنه, درباره‌ی دکورهای مناسب برای 
تراژدی, کمدی و ساتیسر, و همچنین برای تحمییل 
نمایشهایی که باید توسط حاکمان و روتندان 
سرمایه‌گذاری شوند به ویتروویوس روی آوردند. اما 
بیان کم و بیش رمزآمیز ویتروویوس به راحتی قابل 
سوء‌تفاهم بود. بویژه که توضیحات کلامیی او با تصویر و 





تصویر ۰۸۶ (۵) صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی آدلفی: 
ابن صحنه که از سه جانب قابل دیین بود فابل 


انع‌طافتر از صعنه‌های سالهای بعد بود. 


تصوبر ۰۷.۶ (9) کالبوپیرس به صحنه می‌آید تأ پیش 
«رآمد نمایشنامه‌ای از ترنس را تحریر کند. 





نقشه همراه نبود. چون رساله‌ی معماری مبهم و دوپهلو 
نوشته شده بود. تفضیرها و نقدهای زیادی در باب آن 
منتشر شد که معتبرتریین ایس تفسبرها متعلسق به 
بوکوندرس(», (۱۵۱۱) و فیلاندرس (۱۵۴۴) است. 
هنگامی که اعضای فرهنگستان رم» حدود سال 
۶ اجرای نمایش را آغاز کردند. برای کسب 
رهنمود به آثار ویتروویوس رجوع کردند و تحت رهبری 
پومپونیوس لابتوس»» به بازسازیی تثاتر رومن 
پرداختند. از سراسر اروپا مردان جوان پرای تحصیل نزد 
لائتوس می‌آمدند و بسیاری از آرای او را یه سرزمین 
خود می‌بردند. لائتوس احتمالاً از طریق مطالعه‌ی آثار 
ویتروویوس بود که به صحنه‌ای مشابه با آنچه که در 
کتاب آثار ترنس در اواخر سده‌ی پانزدهم نشان داده شده 
است رسید. در تصاویر اين کتاب سکویی به چشم 


می‌خورد که در پشت آن صحنه‌ای اتاق مانند قرار دارد. 
اين نما هم‌مسطح و هم زاویه‌دار است. و به ورودیهایی 
پرده‌دار تقسیم شده است. این ورودیها هر يك نماینده‌ی 
محل یکی از شخصیتها هستسد. اولیین چاپ 
نمایشنامه‌های ترنس که چنین صحنه‌ای را نشان می‌دهد 
در سال ۱۴۹۳ در لیون انتشار یافت. و توسط گودوکوس 
بادیوسد»» یکی از شاگردان لائتوس, تدوین شد. اين 
تصاویر در چاپ ونیز در ۱۵۱۱ نیز آمده‌اند. و پس از آن 
در سراسر اروپا رایچ شده‌اند. برخی از محققان اظهار 
می‌دارند که در سده‌ی شانزدهم اين «صحنه‌ی ترنس» 
تقریباً در همه جاء بویژه در مدارس, مورد استفاده قرار 
می‌گرفت. عده‌ی دیگری نیز معتقدند که این کتاب هرگز 
رواج چندانی نداشته است. 

اگر لائتوس و دیگران واقعاً چنین صحنه‌ای را به 
کار برده باشند, باید گفت که سنت آنان بزودی با افزودن 
نقاشیهایی با پرسپکتیو تعدیل یافته. و تجربیات بعدی 
جای آموزشهای ویتروویوس را گرفته‌اند. پرسپکتیو در 
يك دوران طولانی تحول یافت و اصول آن توسط 
معماری به نام فیلیپو برونللسکی«» (۱۳۷۷ - ۱۳۴۶) و 
تقاشیهای مازاتچوهم, (۱۴۰۱ - ۱۴۲۸) حدود سال 
۵ تدوین و سازمان یافت. اما رساله‌ی دلاپیتورا» 


۳۹۶ 





(۱۴۳۵) اثر لثون باتیستا آلبرتی» راه وروش طراحی‌ی 
پرسپکتیو را پایه نهاد. درك آلبرتی از پرسپکتیو محدود 
بوده زیرا در روش او همه‌ی اشیاء چنان طراحی می‌شدند 
که گویی با صفحه‌ی تصوير موازی هستند. تنها در دوران 
لثوناردو داوینچی»» (۱۴۵۲ - )۱۵۱٩‏ بود که افق را 
کروی, و از دید ناظر در همه‌ی جهات منحنی الخط در 
نظر گرفتند. حتی در آن زمان نیز تکنیکها هنوز به 
درجه‌ای نرسیدند که بتوان اشیاء را در سطوح مختلف بر 
صحنه طراحی کرد. بسیاری از تحولات بعدی در طراحی 
پرسپکتیو صحنه تنها پس از تجربیات فراوان حاصل 
آمدند. 

امروز مشکل می‌توان شیفتگیی ناشی از کشف 
پرسپکتیو را در ذهن هنرمندان رنسانس دریافت, زیرا 
در آن زمان چنین امکانی در طراحی. چیزی شبیه به 
جادوگری شمرده می‌شد. بیداست پرسپکتیو بزودی به 
تثاتر راه یافت. بویژه از آنرو که صحنه‌های تثاتر 
معمولاً توسط نقاشان و معماران ترسیم می‌شدند. هر 
چند ممکن است ساختن صحنه‌هایی با پرسپکتیو از 
بیش از ۱۴۸۰ آغاز شده باشد, اما اولین نمونه‌ی 
موجود متعلق به طرح پله گرینو دا سان دانیل, است 
که برای تمایشنامه‌ی جعبه‌ی جواهر اثر آریوستو در فرارا 


تصویر ۹.۶. صحهه‌ای از نمايش آدلفعی از ترنس 
درهای متعدده درج نام شخصینها بر بالای درهاء ر 
ترکیب خاص «صحنه‌ی ترنس» قابل توجه است. از 
مجموعه‌ی آثار ترنس, چاپ لیون. ۱۴۹۳. 


تصویر ۱۰.۶. (9) صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی آندریا 


اثر نرنس. 





بعتد 2 2 
در ۱۵۰۸ طراحی کرده است. وی در اینن طرح 
خانه‌هایی را در جلوی يك زمینه‌ی نقاشی شده قرار 
داده است. این ترکیب, که سالها الگوی رایجی بود. 
مدیون رهنمودهای ویتروویوس برای صحنه‌های تئاتری 
بوده است. ویتروویوس می‌نویسد «صحنه‌های تراژيك باید 
با ستونها, سنگفرشها. مجسمه‌هاء و اشیاء دیگری که 
شایسته‌ی شاهان است ترسیم گردند؛ صحنه‌های کميك 
باید اقامتگاه خصوصیی مردم را همراه با ایوانها و 
مناظری از ردیف پنجره‌های خان‌های مردم معمولی 
نشان دهند؛ و صحنه‌های ساتیری را باید با درختان» 
غارها, کوههاء و اشیاء روستایی به سبلك منظره سازی 
نشان داد.» از مباحث دیگر مورد توجه رنسانس که 
تحت تأثیر ویتروویوس بود «شهر آرمانی:۳» است. 
اساسا قصد اصلی‌ی رساله‌ی معماری دادن الگوی 


۹۷ 








شهر سازی بود. هنرمندان رنسانس شیفته‌ی عینیست 
بخشیدن به يك شهر آرمانی بودند. و در طراحی صحنه 
می‌کوشیدند جنبه‌های گوناگون آن را منعکس سازند؛ 


آنان در صحنه‌های تراژيك جنبه‌های رسمی و شاهانه. و 


در صحنه‌های کميك جنبه‌های مورد علاقه‌ی مردم 
معمولی را ترسیم می‌کردند. 

صحنه‌پردازیهای سده‌ی شانزدهم به بهترین 
وجهی در رساله‌ی معماری»» (۱۵۴۵) توسط سباستینو 
سرلیوه (۱۴۷۵ - ۱۵۵۴) توصیف شده است. این 
رساله ارلین اثری است که در آن فصلی به تثاتس 
اختصاص بافته است. در این کتاب تصاویری نیز از 
صحنه‌های تراژيك, کميك, ساتيريك وجود دارند که با 
الهام از شرح ویتروویوس طراحی شده‌اند. سرلیو به 
هنرمندان دیگری نیز مدیون است, بویژه به بالداسار 
پروتسی:" (۱۴۸۱ - ۱۵۳۷) که با او کار می‌کرده. 
برزشمیی تاو آرلبت کساتی ات که دفررهتای با 
پرسپکتیو را مطرح کرد. در اين کتاب سرلیو ظاهراً 
شیوه‌های زمان خود را تشریح می‌کند. و از آنجا که 
این رساله در سراسر اروبا دست به دست می‌گشته. 
لذا از رواج‌دهندگان عمده‌ی دستاوردهای ایتالیا در 


تصویر ۱۱.۶. دریافت رنسانسی از تثاتر ررمن به صورت 
بنایی کاملاً مدرر. از یکی از چاپهای کتاب معماری‌ی 
ریتررریوس در سال ۱۵۲۱ کتابخانه‌ی لی‌لی. 


دانشگاه ایندیانا. 


خارج به شمار می‌آید. پس از ۱۵۴۷. طرحه‌ای 
پرسپکتیو سرلیو از صحنه‌های تراژيك. کمیك. و 
ساتيريك غالبا در کتاب معماری ویتروویوس چاپ 
می‌شد و اين امر خوانندگان را ترغیب می‌نمود تا شرح 
ویتروویوس را از پرسپکتیو در صحنه‌های خود منظور 
دارند. 

سرلیو در رساله‌ی معماری بر آن است که 
صحنه‌ها در مکانهای موجود ساخته شوند, زیرا در ان 
روزها تالارهای بزرگ قصرها عموماً محل نمابشی 
برای صحنه‌های تثاتری داشتند. لذا سرلیو اودیتوریوم 
نیمدایره‌ای ویتروویوس را به فضایی مستطیل شکل 
تبدیل کرد. و جایگاههابی شبیه به استادیوم در اطراف 
ارکسترا ساخت (که منحصراً جایگاه ویژه‌ی شاهان؛ 
نجباء و میهمانان عالیقدر آنها بود). وی صحنه‌ها را تا 
ارتفاع چشم تماشاگران بالا آورده. و پرسپکتیو صحنه 
را چنان ترتیب می‌داد که بهترین زاویه‌ی دید متعلق به 
محل فرمانروا باشد. در این صحنه‌ها. قسمت جلوی 
کف صحنه مسطح بود» زیرا بازیگران در اين سطح 
حرکت می‌کردند. اما قسمت عقب کف صحنه شیب 
تندی داشت تا تصور فاصله را تشدید کند و بر عمق 


رنسانس ایتالیا 


صحنه بیفزاید. همه‌ی دکورها در اين سطح شیب‌دار 
قرار داده می‌شدند. 

سرلیو طرح ویتروویوس را چنان تبدیل کرده بود 
تا بتوان همه‌ی نمایشنامه را در سه دکور گنجانید. هر 
سه دکور سرلیو يك کف اصلسی داشتند» و برای 
صحنه‌های مختلف چهار بال (سه تای اولی زاوی‌دار و 
چهارمی مسطح) و يك پرده‌ی پس‌زمینه در نظر گرفته 


بود. بالهاییی که ِِِ به تماشاگران بودند 


+ 


رت 





رب ۵ ۰ ۱ 
۸ و 


۳ 


ریزه‌کاریهای سه بعدی متعدد. و حتی ردیف طاقیهای 
باز و چند ایوانی داشتند. سرلیو هیچ اشاره‌ای به قاب 
کلی صحنه نکرده است. اما احتمال دارد که بالهای 
جلوی صحنه را به دیوار تالار نمایش متصل می‌کرد و 
با شرابه‌هایی لبه‌ی بالای صحنه را می‌پوشانید تا نمای 
کلی‌ی صحنه را محدود نماید. 

صحنه‌های سرلیو در سشت معماری پذیرفته 
شدند. و ظاهراً بدون تغیبر برجا ماندند. هنگام اجرای 


۱ ۹ 





تصویسر  .۱۲.۶‏ تثانر باستانی چنان که 
انسانگرایان و شیفتگان ادبیات کلاسباك در سده‌ی 
پانزدهم مجسم می‌کردند. صفحه عنوان تمایشنامه‌های 
بلوتوس, چاپ ونیز ۰۱۵۱۱ 


۳۹۹ ۳۹۸ 
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تصویس ۱۳,۶. صحه‌ی ترازيك سرلیو. از کتاب دوم معماری سرلیو, چاپ .۱۵۶٩‏ کتابخانه‌ی هنرهای زیباء 


دانشگاه ایندیانا. 


اینتر متسوها در فضای جلوی صحنه واگنهای نمایشی 
يا قطعات قابل حمل دکور بر روی سکو نهاده 
می‌شدند. مدت کوتاهی پس از انتشار رساله‌ی سرلیو 
طرفداران نمایشهای باشکوه افزایش یافتند, چندان 
که دکورهای متحرك در طول نمایش از ضروریات به 
شمار می‌رفتند. 

این ضرورت نخست با استفاده از پریاکتوا 
(چنانکه ویتروویوس و پولوکس وصف کرده‌اند) بر آورده 
شد. اولین استفاده از پریاکتوا در رنسانس توسط 


آریستوتیل دو سان گالو» (۱۳۸۱ - ۱۵۵۱) درسال 
۳ بر کاستروه» به عمل آمد. پریاکتوا تا سال 
٩‏ در فلورانس مورد استفاده بود, و در ۱۵۸۳ 
وینیولاد۳» در رساله‌ی خود به تام دو قانون برای ایجاد 
پرسپکتیور» از آن به عنوان «شیوه‌ای برای تغییر ساخت 
صحته از ۲ تا ۶ جهت» یاد می‌کند. 

کتاب راهنمای ساخت صحنه‌های تثاتر و وسایل 
مکانیکی آن (۱۶۳۸) از نیکولا ساباتینیه (۱۵۷۴ - 
۴ منبع اصلی‌ی اطلاعات دست اندرکاران سده‌ی 


رنسانس ایتالی 


هفدهم بوده است. در این کتاب سه شیوه‌ی اصلی برای 
تغییر صحنه دکر شده است. یکی از شیوه‌ها به کار بردن 
پریاکتوا است اما دو تای دیگر شیوه‌های تغییر بالهای 
زاویه‌دار صحنه است. که اولی يك بال دیگر را به بالهای 
قبلی می‌افزاید. و دومی پيشنهاد می‌کند که يك پرده‌ی 
نقاشی را به سرعت بر روی بالهای قبلی بکشند و تصویر 
قبلی را با تصویر جدید بپوشانند. علاوه بر آن ساباتینی 
میآمو زد که چگونه با لفزاندن بالهای مسطح بر روی 
ریلهاء يا با افزودن بر تعداد بالها بر يك محور به طوری 
که همچون صفحات کتاب قابل تورق باشند, می‌توان بال 


مسطح نزديك به عقب صحنه را تغییر داد. همه‌ی این 
روشها نشان می‌دهند که در سده‌هایی که ساباتینیاز 
رساله‌ی سرلیو فاصله می‌گرفت. بالها تا چه حد ساده 
شده بودند. زیرا در ۱۴۳۸ جرئیات سه بعدی‌ی پیشنهاد 
شده توسط سرلیو جای خود را کاملاً به دکورهای نقاشی 
شده سپرده بودند. 

راه حل نهایی برای تغییر صحنه پيشنهاد می‌کرد که 
بالهای زاویه‌دار صحنه تبدیل به بالهای مسطح گردند. و 
اين تفییر هنگامی حاصل شد که تحول تازه‌ای در 
پرسپکتیو به وقوع پیوست. در طول سده‌ی شانزدهم 


تصویسر ۱۴.۶. ۱۵.۶. صحنه‌های کميك و باسنورال (روستابی) سرلیو. اين هر دو تصوير از کتاب دوم معماری 
سرلیی جاب ۱۵۶٩‏ برگرفته شده‌اند. کتابخانه‌ی هنرهای زیبا. دانشگاه ایندبانا. 





۳۰۰ 














بالهای زاویدار به اين شکل ترسیم می‌شدند: نقطه‌ی 
بایان برسپکتیو بر دبوار پشت صحنه می‌افتاد و در آن نقطه 
طنابی وصل می‌شد؛ اين طناب به موازات کف صحنه تا 
جلوی صحنه کشیده می‌شد تا ارتفاع و اندازه‌ی نسبی‌ی 
جرزئیات دکورهای نقاشی شده بر روی بالهای زاویه‌دار 
را تعیین کند. (باید توجه داشت که در طراحیهای 
پرسیکتیو اولیه. قسمت اعظم کف صحنه در انتها به بالا 
شیب داشت. لذا نقطه‌ی پایان پرسپکتیو عملاًمرتفعتر از 
کف جلوی صحنه بود.) در اي روش نقاشیها نسبتاً ساده 
بودند. زیرا در سطح جانبی بالها به مثاب‌ی دو جانب يك 
بنا تلقی می‌شدند که یکی موازی‌ی سطح «تراز» بود. و 
دیگری با سطح «ترازه زاوی‌ی قائمه تشکیل می‌داد. در 


بالهای سطح همه‌ی جزئیات تزییتی می‌بایست بر روی 


تصویر ۱۶.۶. نقشه‌ی اصلی صحنه‌ی سرلیو برای تالار 
نمایش. برگرفته از کتاب دوم معماری (۱۵۴۵). 


تصویر ۱۷.۶. مقطمی از طرح صحنه برای تالار از 
سرلیو. برگرفته از کتاب دوم معماری (۱۵۴۵). 





يك سلسله سطوح نقاشی می‌شدند. به گونه ای که خطوط 
نقاشی با سطح تراز موازی باشند. مسأله‌ی تبدیل يك 
تصویر پرسپکتیو به يك سلسله بالهای مسطح تا سال 
۰ به خوبی حل نشده بود. در این سال گوئیدو 
اوبالدوس» رساله‌ای به نام شش بحث در باب 
پرسپکتیو را منتشر کرد. اصول اوبالدوس درباره‌ی 
دکورهای صحنه, که تماما بر اساس بالهای مسطح بنا 
شده بود. احتمالا نخستین بار توسط جووان باتیستا 
آلهارتی:«» (۱۵۴۶ - ۱۶۳۶) در سال ۱۶۰۶ در فرارا 
مورد استفاده قرار گرفت. این شیوه‌ی جدید به سرعت 
انتشار یافت, و در سال ۱۶۵۰ تقریباً بالهای زاویه‌دار را 
بکلی از صحنه بیرون راند. 
در بالهای مسطح هر تعداد دکور صحنه را می‌شد 


۳۰ 
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تغییر داد. در هر يك از پالها هر تعداد فضا را یکی یس 
از دیگری و هر مقدار دکور را می‌شد مستقر ساخت. 
تغییرات صحنه به سادگی و با برداشتن يك بال مرئی و 
نمایاندن بال نامرئی در پشت آن عملی می‌شد. برای 
نگهداشتن بالهاء و برای آسان کردن جابه‌جایی آنها به 
داخل و خارج. شیارها و ریلهایی در کف و سقف 
صحنه تعبیه می‌شد. منظره‌ی انتهای صحنه معمولاً بر 
روی دو صفحه (یا پرده) نقاشی می‌شد. و گاه نیز از 
پارجه‌های نقاشی‌ی لوله شده استفاده می‌شد. 

تا حدود ۱۶۵۰. غالب صحنه‌ها به بیروی از 
سنت کلاسيك, منظره‌ی خارج را نشان می‌دادند. در 
نتیجه پوشش بالای صحنه معمولا نقاشی می‌شد تا 
تصور آسمان یا ابرها را ایجاد کند. گاه نیز متقالهای 
پارچه‌ای را همچون چادری بر سر صحنه می‌کشیدند. 
با معمول شدن وسایل مکانیکی برای تغییرات صحنه, 
بر فراز هر بخش از بالها يك حاشیه‌ی قوسی شکل 
می‌اويختند. با رواجم صحنه‌های داخلی, این حاشیه‌ها 
(يا نقابها) رنگ می‌شدند تا سقف صحنه. نورگیرها, 
گبدها, با جزیات تزینی دیگر را تجسم پخدند 

در اوایل سده‌ی هفدهم. سه عنصر اصلی هر 
دکوری عبارت بودند از: بالهای دو طرف. پرده‌های 
عقبی» و پوشش بالای صحنه؛ که هر سه همزمان قابل 
تفییر و تعویض می‌بودند. برای این کار در ابتدا 
دستیاران بسیاری در صحنه‌ها به کار گماشته می‌شدند, 
ولی نتیجه‌ی کارشان رضایتبخش نبود. زیرا همزمانی‌ی 
دقیق حرکات همه‌ی دستیاران کار مشکلی بود. 

گام پر اهمیت بعدی را جاکومو تورلی»: (۱۶۰۸ 
-۱۶۷۸) برداشت. وی دستگاه نرده - ارابهد.» را برای 
تثاترو نووی سیمودد در ونیز» بین سالهای ۱۶۴۱ ر 


۳.۳ 


۵ کامل کرد (تصویر ۶ ۱۸). 

تورلی قطعاتی از کف صحنه را برید. به طوری 
که دیرکهای عمودی (یا نرده‌ها) بتوانند از آن عبور 
کنند. این ستونها, که حافظ دکورهای صحنه بودند. در 
زیر صحنه به «ارابه»‌هایی وصل می‌شدند که بر روی 
ریل قرار داشتند. با حرکت ارابه به طرف مرکز صحنه, 
دکورهای مورد نیاز را نیز با خود به صحنه می‌آوردند, و 
با حرکت ارابه در جهت مخالف. از نظر مخفی 
می‌کردند. توسط يك دستگاه بیجیده از بندها, قرقره‌ها. 
وجرائق‌الها. همه قسمتهای دکور به وسیله‌ی جراثقال 
همزمان قابل تغییر بود. ایین نوآوری که در آغاز 
جلوه‌ای جادویی داشت به سرعت در سراسر اروپا به 
کار گرفته شد., و تا اواخبر سده‌ی نوزدهم روشی 
استانده برای تغییر صحنه بر جای ماند. شیوه‌ی 
قدیمی‌تر و ساده‌تر استفاده از شبارها تنها در انگلستان. 
هلند. و امریکا بی‌تغییر ماند. 

ظهور بالهای مسطح که با تحول شیوه‌های 
بصری بارولك همزمان بود. و احتمال بر آن تأثیر هم 
گذاشت. حدود سال ۱۶۰۰ راقع شد. در بالهای 
زاویه‌دار, هر بال نماینده‌ی يك ساختمان مستقل بود. و 
این رسم مدتها همگام با کاربرد بالهای سطح به جا 
ماند, اما هیچگاه امکان ایجاد افکتهای عظیم را 
نمی‌داد. با افزایش توجه به عظمت‌گرایسی در سده‌ی 
هفدهم, شکلهای قدیمی جای خود را به ستونهای 
متعدد. رواقها. و عناصر دیگر معماری دادند که همه 
بخشهایی از يك بنا را تشکیل می‌دادند. تحولات آخیر 
بر وحدت شکل, و بر اندازه‌ی ظاهری دکورهای صحنه 
می‌افزود. ايين گرایش به عظمت جویی تا سده‌ی 
هجدهم کامل نشد. و آن هنکامی بود که سبك 





رنسانس ایتالی 


طراحی‌ی صحنه‌ی باروك به ارج تجلی خود رسید. 

طراحی صحنه مدت درازی به عنوان یکی از 
ضمایم معماری یا نقاشی محسوب می‌شد. لذا بسیاری 
از بهترین هنرمندان ایتالبا بین سالهای ۱۴۷۵ تا 
۰ صحنه‌هایی را نیز طراحی کرد‌اند. از آنجا که 
این هنرمندان و شاگردان آنها سفرهای زیادی 
می‌کردند. سنت طراحی صحنه به تدریج بین هنرمندان 
سراسر ایتالیا رواج یافت. 

اعتباری که از طریق نمایشهای باشکوه فراهم 


تصویر ۱۸.۶. نمودار نجوه‌ی کارگیری نرده - ارانه 
برای تغییر صحنه. ۸ - ریلهایی است که ارابه بر آن 
می‌لفزد: 8 و 6 - ارابه‌ها؛ 0 - دیوارهای صحنه: ۶ - کف 
صحنه: ۲.۵,۴, و | - چرخ دنده‌ها. فرقره‌ها. بندهاء 
جرانقالها , و اهرمی که دستگاه را به کار می‌اندازد 
برگرفته از سیکلو پدیا اثر رید, جلد دهم (۱۸۰۳). 





می‌آمد. قرمانروایان بسیاری در فراراء مانتوارم 
اوربینو»»» میلان. و رم را وامی‌داشت تا از تئاتر 
حمایت کنند. ساختن صحنه‌های باشکوه تئاتری» بویژه 
در نزد خاندان مدیجی» در فلورانس متداول شد. و 
احتمالاً با آثار برناردو بونتالتتیه (۱۵۳۶ - ۱۶۰۸) 
به اوج خود رسید. وی به عنوان معمار و سرپرست 
نمایشهای دربار مدیجی حدود ۶۰ سال کار کرد. 
کوششهای بونتالنتی بایه‌گذار شیوه‌ای بصری شد که 


در دوران باروك مفصل‌تر و سخدهد. گر دند. نهد با 





بای انجا* فکتهای محصنوص است بر 


تناتر وین ۱۱۸۹۹۱ 


تصویر ۱٩۰۶‏ دشه‌ی حوزف فورتسح ومعطعی از باك 
جحه که کارنرد حاسه‌های کمانی و پریهکترا را سای 


درم. نمایشنامه‌ی آتدروماك ابر کرنی ۰ (۱۶۵۰). 
شکوه ور عظمت این طرح فابل توجه اشت: برگرفته 


۳7 : 
می‌دهد. خانگاهی‌که در عقب تصویر مباهده می تود 
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بونتالنتسی مربسوط به سال ۱۵۸۹ است که در 
جشنواره‌ای به مناسبت عروسی دول بزرگ فردیناند 
اول عرضه داشت. در اين جشن که يك ماه تمام طول 
کشید بدل پوشی و بالماسکه» شکار حیوانات, تاماکیا 
در رودخانه‌ی آرنو, کمدیهای همراه با میسان پرده‌ها 
(اینترمتسوها) و نمایشهای دیگر اجرا شدند. نبوغ 
بارور بونتالنتی به اين نمایشهای درباری که همراه با 
نمایشهای تخیل آفرین لباس, دکور, وسایل مکانیکی 
صحنه, و انکتهای مخصوص ارائه می‌شدند رونق 
خاصی ‏ بخشید. شیوه‌های بونتالنتی توسط شاگردش 
جولیو باریجی»» (حدود ۱۵۷۰ - ۱۶۳۵) که طراح 
اصلی‌ی جشنواره‌های مهمی در ۱۶۰۶. ۰۱۶۰۸ و 
۶ بود, دنبال شد. از این جشنواره‌ها گرارورهای 


تصویر ۰۲۰۰۶ طرحی از جاکومو تورلی. برای برده‌ی 


از يك گراور معاصر, 


بسیاری به جا مانده است. باریجی خود معلم و 
اله‌امبخش ابنیسگو جون ۷ طراح انگلیسی‌ی 
بالماسکه‌های سالهای بین ۱۶۰۵ تا ۱۶۴۰ و جوزف 
فورتنب‌اخ (۱۵۹۱ - ۱۶۶۷) طراح آلمانسی و 
نویسنده‌ی کتابهای معماری شهری:»۸ (۱۶۲۸),معماری 
دلپذیر.» (۱۶۴۰), و آیین‌ی اصیل هنرهه» (۱۶۶۳) 
بوده است. 

شگفتیهای صحنه, که با سقوط نمایشهای قرون 
وسطایبی بر روی مردم بسته شده بوده با گشایش 


تالارهای عموسی‌ی اپرا در ونبز, که از سال ۱۶۳۷ 
آغاز گردیده بود. بار دیگر به روی مردم گشوده شد. 
از طریق اپرا بود که بار دیگر شکلهای دراماتيك و 
تثاترهای عمومی رواج گرفتند. در بایان سده‌ی هفدهم 





۳۰۵ 


























دستاوردهای صحنه‌ای ایتالیا در غالب کشورهای 


اروپایی پذیرفته شده بود. 


تحولات معماری تئاتر 


به رغم توجه فراوانی که به نمایشهای تنثاتسری در 
میائه‌ی دهه‌ی ۱۵۸۰ وجود داشت. هنوز نمایش 
منحصراً در دربارفا و فرهتگستانهاء و آن هم به 
مناسبتهای ویژه. ترتیب داده می‌شد. از اینرو نیاز به 


تصویر ۲۱.۶ اولین ایلتر متسو که جرء 







تیاه هنشت و | راد 
داشست. اس نمایتن در فلوراسی دز مثف مدیدی 
هگام برگزاری کارنارالی در ۱۶۱۶ احر نوخ 
طراح این نمایش جولیو بازیجی بوده است. ترا + 
راك کالوت. 


تئاترهای دائمی به کندی رشد کرد. بسیاری از 
نمایشهای اولیه‌ی رنسانس در حیاط کاخها و باغها 
اجرا می‌شد. اما در طول سده‌ی شانزدهم تالارهمای 
ضیافت و تالارهای وسیع جایگاه نمایشهای تثاتسری 
گردیدند. اين تثاترهای موقتی معمولا به شیوه‌ای که 
سرلیو بیان کرده است ساخته می‌شدند. 

هر چند بیش از آن دوره معدودی تثاترهای 
دائمی ساخته شده بود (از جمله تئاتری در فرارا که در 
۲ آتش گرفت). اما قدیمترین تثاتر موجود 
رنسانس تناترو الیمپیکوه: است که بیین سالهای 
۰ و ۱۵۸۴ به وسیله‌ی فرهنگستان المپی له 


۳.۶ 
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ویجنزا»» ساخته شده است. اين فرهنگستان در سال 
۵ برای مطالعه‌ی درام یونانی تأسیس شد و در 
آغاز برای نمایشهای خود صحنه‌های موقتی به کار 
می‌برد. هنگامی که اعضا تصمیم به ساختن تثاتر 
گرفتند. آندرهآ پالادیوه» (۱۵۱۸ - ۱۵۸۰) معمار 
عالیرتبه. شاگرد ویترووبوس, کارشناس ویرانه‌های رم 
و یکی از اعضای این فرهنگستان, وظیفه‌ی ساختن يك 


تصویر ۰۲۲.۶ يك صحه ار نمایش تاماگیا . 


در مدیچی . ماریا مادلا ‏ 


انریش در سال ۶۰۱ 


گراوور ار ماتباس گروتر. موره‌ی تثانر. مونیخ. 


بجر سنا و که نله ای ۷۱۱۵۲ 64ج مسزلاد 4۱4006۷ من ک ترس مجصنسو 110 یر 
۳ ۳ ۱ 


تثاتر كلاسيك در يك بنای تلا ساخته شده را بر عهده 
گرفت. درتناتروآلیمپیکو جایگاهی نیمه بیضی شکل بر 
گرد يك ارکسترا دور می‌زند. در انتهای صحنه‌ی 
مستطیل شکل آن نمایی (فاسادی) مزین به ستون, 
طاقچه, و مجسمه و نقشهای برجسته قرار دارد. پنج 
ورودی نمای صحنه را قطع می‌کنند که دو تا در طرفین 
و سه تا در پشت صحنه قرار دارند. شکل کلی این 


ک 


رود روا فلوراسش که در مراسم عروسی کا, پمو 


بر اماکیا تراسانی داستان ار تورانهاست 





۳۰۷ 


















صحنه به مینیاتوری از تثاتر رومن شباهت دارد که به 
فضای سر پوشیده‌ای آورده شود. بیش از پایان بنای 
این تناتر پالادیو درگذشت, و برای اجرای افتتاحیه‌ی 
آن در سال ۱۵۸۵ که اودیپ شاه از سوفوکل اجرا 
می‌شدء وینجنزو اسکاموتزی۵» (۱۵۵۲ - ۱۶۱۶) 
خیابانهایی را به صورت پرسپکتیو در پشت هر يك از 
ورودیهای صحنه قرار داد تا صحنه به صورت میدانی 
درآید که تعدادی خیابان از آن منشعب شده باشند. هر 
تماشاگری حداقل به يك خیابان دید کامل داشت. این 
الگو هنوز هم به عنوان يك شکل سنتی در صحنه به جا 


مانده است. 


تصویر ۲۴.۶. نقنه‌ی عمودیی تثاتروالیسبکو. ار 
کناب تتاتر تالیف استریت (۱۹۰۳). 


تشاترو آلیمپیکو اما مسیر اصلی تحول تثاتر را 
معین نکرد. زیرا تئاتر کوچکی که اسکاموتزی در 
ساپیونهتا«ه» در۱۵۸۸ پنا کرد الگوی بهتری بود. این بنا 
يك دستگاه کامل تثاتری است و قسمت داخلی آن 
اساسا هنوز از نقشه‌ی سرلیو پیروی می‌کند.اين تثاتر 
دارای يك جایگاه نیمدایره است که روبروی يك 


صحنه‌ی بدون پروسینیوم قرار دارد, و در بالای صحنه 
بالهای زاویه‌داری برای نصب دکور در نظر گرفته شده 
است. این تثاتر به عنوان یکی از تثاترهای به جا"مانده 
از دوران رنساتس اهمیت بسرایی را در نمودن تحول 
معماری‌ی تئاتر داراست. 


۳۰۸ 





تصویر ۰۶ ۲۶.دیوار روسینبوم ‏ تاتر وقارثير در بازماء 
که در ۱۶۱۸ ساخته سده است این تثاتر اولین ن‌تر 


ی جات ۳ 
ساخته سده‌ایست که طای و سر در پروسیوم زا" در 


بعباری خود دارد. ار تا تثاتم استریب (۱۹۰۳) 


تصویر ۰۲۵.۶ نفته‌ی عمودیی تناتررفارنیز در سهر 
بارما. از کتات تتاتر, تالف استریت (۱۹۰۳) 


نمونه‌ی مثالی‌ی صحنه‌های مدرن امروز تئاترو 
فارنیز": در پارماا. است. (که توسط جووان باتیستا 
آله‌اوتی طراحی و در ۱۶۱۸ تکمیل شد. و برای 
نخستین بار در ۱۶۲۸ مورد استفاده قرار گرفت). این 
تثاتر اولین ساختمان موجودی است که بروسینیوم دارد. 
خاستگاه پروسینیوم معلوم نیست. بعضی از مورخان 
ابراز داشته‌اند که ورودیهای صحنه‌های رومن يا 
«صحنه‌های ترنس» به تدریج گشادتر شدند تا امکان 
بازی در داخل ورودیها فراهم گردد. و به تدریج این 
ورودیهای متعدد در يك طاق بروسینیوم خلاصه شدند. 
مورخان دیگر اظهار می‌دارند که طاق نصرتهای منابهی 


برای مراسم رژه و راهبیمایی در خیابانها ساخته می‌شدند 
و پروسینیوم شکل تحول یافته‌ی آن است. و باز عده‌ای 
بر آنند که قاب پروسینیوم از نقاشیهای با برسپکتیوی 
افتباس شده است که عموماً نمای مرکزی آنها به 
وسیله‌ی واحدهای معماری از دو طرف قاب می‌شدند 
(چیزی بسیار نزديك به صحنه‌های سرلیو ). 

هر يك. و شاید همه‌ی این عوامل می‌توانند در 
تحول طاق پروسینیوم سهم داشته باشند و برای 
برآوردن نیاز مبرمی در عصر رنسانس پذیرفته شده 
باشند. در تثاترهای قرون وسطی بهشت. دوزخ. و 
زمین همزمان در صحنه قرار داده می‌شدند. زیرا فضای 








رنسانس ایتالیا 


نمایش به عنوان مکانی نامحدود و ابدی فرض می‌شد. 
بعکس, در رنسانس هنرمندان مایل بودند تنها اشیائی 
را تجسم بخشند که از يك نقطه‌ی ابت قابل رژیت 
باشند؛ از اینرو فضا به عنوان مکانی محدود تلقی 
می‌شد و رسیله‌ی قاب‌کننده‌ای لازم بود تا نقطه ی 
دیدی برای بیننده تعیین کند. لذا طاق پروسینیوم هم به 
خلق تصور راقعیت. و هم به پوشانیدن وسایل فنی 
صعنه كمك می‌کرد. 

بروسینیوم به تدریسج به کار گرفتسه شد. در 
دکورهای اولیه‌ی سده‌ی شانزدهم ارلین جفت بالها و 
نقابی در بالای صحنه. پوشش لازم را به وجسود 
می‌آورد. با افزايش نیاز به تغییرهای متعدد در صحنه, 
پوشش پایین صحنه نیز ضرورت یافت تا تغییرات پایین 
صحنه را نیز پنهان کند. تا مدتها اولین مجموعه‌ی 
بالهای زاویه‌دار را به نحوی می‌ساختند تا با دکورهای 
مختلف جور درآیند؛ در بعضی از تئاترهای موقتی برای 
هر نمايش يك طاق پروسینیوم سناسب ساخته می‌شد. 
اما در تثاترهای دائسی, اشتیاق یافتن وسبله‌ای 
قاب‌کننده فابق آمد. بویژه هنگامی که بالهای سطح 
پذیرش عام یافت. سرانجام در طرل سده‌ی هفدهم 
طاق پروسینیوم به عنوان يك عامل معماری در تتاتر به 
صورت استانده در آمد. 

طاق قوسیی پروسینیوم منحصر به‌جلوی صحنه 
نبود, بلکه در تثاترو فارنیز (و همچنین در بسیاری از 
تئاترهای پیش از آن) دو قاب دیگر نیز در عمق صحنه 
به کار می‌رفت. این قابهای اضافی امکان می‌داد تا 
دکورهای مختلفی را با عمقهای مختلف نصب کنند. 
زیرا ورودیها چنان تعبیه می‌شدند که بسوان مقدار 
فضای قابل رژیت صحنه را کم يا زباد کرد. به کار 


گرفتن قابهای داخل صحنه در دوران باروك, که در آن 
تمایل زیادی به عظمت و شکوه وجود داشت. افزایش 
یافت. ورودیی بین آخرین مجموعه‌ی بالها به عنوان 
قاب دومی به کار می‌رفت که پشت آن يك منظره‌ی 
پرسیکتیو و عمیق قرار داده می‌شد. گاه در مقابل اين 
پرسپکتیو موانعی ایجاد می‌کردند تا بازیگران بیش از 
حد به پرسپکتیو انتهای صحنه نزديك نشوند. زیرا در 
این صورت توهم فاصله برهم می‌خورد. گاه صحنه‌هایی 
با عمق زیاد ساخته می‌شد تا با دکورهایی که به واقع 
پر عمق و بی‌کران بودند تناسب داشته باشند. 

هر جند صحنه‌ی تئاتروفارنیز اساساً الگوی 
دی بای ایرد که اطن ۳۰۶۲ تال ون وتا 
ساخته می‌شدند. اما اودیتوریوم هنوز همان بود که در 
سنت تتاترهای درباری معمول بود. بر طبق این سنت 
جایگاه نعل شکل و استادیوم مانندر تماشاگران مکانِ 
باز بزرگی را در بر می‌گرفت که می‌شد در آن نمایش 
3 اجرا کرد. پا برای نمایشهای آبی آن را بر از 
آب کرد. اودیتوریومهای بعدی دیگر شبیه تالارهای 
درباری ساخته نشدند و شکل استانده‌ی آنها در 
تئاترهای عمومی بیدا شد. 

تتاترهای حرفه‌ای و عمومی در ایتالیا در نیمه‌ی 
درم سده‌ی شانزدهم بیدا شدند. اولین سند حاکی از 
يك تثاتر عمومی مربوط به ۱۵۶۵ در ونیز است. 
نوآوری اساسی در معماری تثاتر هنگامی به وقوع 
پیوست که اجرای اپرا به صورت حرفه‌ای در ۱۶۳۷ 
آغاز شد. و طبیعتاً ونیز نخستین شهر برای پیدایش 
تثاتر عمومی بود. زیرا تنها ایالت ایتالیایی بود که 
یادشاه نداشت. ونیز شهری بود که ثروت خود را از راه 
تجارت کسب کرده و صاحب يك طبقه‌ی متوسط 


۳۹۰ 





رنسانس 


نیرومند بود. طبقه‌ای که توان حمایت از يك تثاتبر 
عمومی را داشت. 

اودیتوریوم تالار اپرای ونیز چنان ساخته شد که 
به همه‌ی طبقات اجتماعی اجازه‌ی تماشای نمایش را 
می‌داد. و اتاقکهای وبژه‌ای نیز برای کسانی که مابل به 
داشتن جایگاه اختصاصی بودند ساخته شده بود. اولین 
تالار ابرای ونیزی به نام سان کاسیانوه»: دارای بنج 
ایوان بود که هر کدام سی و يك جایگاه ویزه (غرفه) 
داشتند. طبقات اول و درم از همه گرانتر و ویژه‌ی 
طبقات مرفه بود و سه طبقه‌ی دیگر متعلق به طبقات کم 
تروت‌تر؛ فضای باز کف تالار (که پیت«.» یا پارترد«:۸ 
نامیده می‌شد) جایگاه طبقات پابینتر و کسانی بود که 
صاحب روت نبودند. ردیف صندلیها یکی بر بالای 
دیگری ساخته می‌شد و امکان می‌داد که تعداد کثبری 
در يك مکان محدود جا بگیرند و نمایش را ببينشد. 
موفقیت سان کاسیانو جندان بود که در سال ۱۶۴۱ سه 
تثاتر دیگر شبیه به آن ساخته شد, و اجراهای عمومی 
ارا (و طرح اودیتوریوم برای تماشاگران) به شهرهای 
دیگر ایتالیا سرایت کرد و از آنجا در سراسبر اروپا 
رواج گرفت. 

تئاترهای ونیسزی رواج دهنده‌ی اودیتوریوم با 
«جایگاه ویژه, پیت, و ایوان» بودند. اما اولین نمونه‌ی 
اين نوع اودیتوریوم محسوب نمی‌شوند. زیرا بسیاری 
از تناترهایی که برای نمایشهای مذهبی در فرون 
وسطی ساخته شده بودند همین ویژگی را داشتند. و 
ساده‌ترین نوع آنها در تئاترهای عمومی پاریس, لندن, 
و مادرید قیل از افتتاح تالار اپرای ونیز به کار می‌رفت. 
لازم به یادآوری است که منزلت اپرا به ایسن الگو 
اعتبار بخشید. و اين طرح اودیتوریوم تا بایان سده‌ی 


رض 


ایتالیا 


نوردهم الگوی همه‌ی تالارهای نمایش در اروبا بر 
جای ماند. بعلاوه چون تالارهای اپرای ونیز از طاق 
پروسینیسوم. وسایل ماشینی پیش‌رفته, و دکورهای 
پرسپکتیو استفاده کردند, بنابراین اولین تناترهای 
عمومی بودند که همه‌ی خصوصیات بارز يك قالب 
خوش‌منظره برای صحنه را فراهم آوردند. 


وسایل فنی و انکتهای مخصرص 


بیشترین اعجابی که نمایشهای درباری و فرهنگستانی 
برمی‌انگیختند از طریق افکتهای مخصوص بود. 
مهندسان رنسانس در ادامه‌ی راه نمایشهای قرون 
وسطی. همان اعجازهای اسرارآمیز را به صحنه‌ی 
تثاتری آوردند. آنان خدایان, هیولاهاء و مخلوفات 
اساطیری را بر سطح دریاء در دل آسمان. و در بهشت 
و جهنم ظاهر می‌ساختند. با روی آوردن نمایشنامه 
نویسها به موضوعهای کلاسيك. فن آوران نیز خود را 
با فهرست ابزارهای فنی پولوکس, و نظر ارسطو مبنی 
بر اینکه تماشاگر یکی از عوامل ششگانه‌ی اصلی درام 
است. تطبیق دادند. حتی در نمایشنامه‌هابی که وحدت 
مکان را منظور می‌داشتند. غالبا زرق و برقهایسی 
می آفریدند تا سادگیی تحمیلی يك دکور (مکان) واحد 
را کم کنند. و البته به طور سنتی جای افکتهای 
مخصوص استادانه برای ابراها و مان پرده‌ها 
(اینترمتسوها) محفوظ ماند. 

غالب اعجازهای نمایشی در حول و حوش 
«پرواز» و تعلیق دور می‌زد. خدایان به تناوب برای حل 
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تصویر ۰۲۷۰۶ اودیتور یوم تثاتروفارسز در بازما. نوجه 
سود که ار کسترا 
رحس . بال‌ی آبی. ر فعالبتهای دبگر په کار رود. جایگاه 


بالای ورودی در سمت جت دز مرکز 


زد گذا سنقه حنده تا رای ضه‌های 


ویره‌ی دوگها در 
ارکترا فرار دارد. از کاب تثاتر استربت (۱۱۹۰۳ 


معضلات حرکت دراماتيك ظاهر می‌شدند. اين خدایان 
و دیگر شخصیتهای اساطیری سوار بر ارابه‌های خود 
در بالاای صحنه, بر بالای ايرهاء یا سوار یر حیوانات يا 
پرندگان اساطیری به حالت تعلیق در آسمان صحنه 
دیده می‌شدند. گاه مجبور می‌شدند بین يك تا پنجاه نقر 


۳۹ 


را در «هاله»‌ی نور درخشان بهشتی که از ابرها تشکیل 
شده بود نشان دهند (تصویر ۶ برای به دست 
آرردن این افکتها, اشکالی شبیه ارابه. اسب. یا اپر از 
چوب و کرباس ساخته و نقاشی می‌شد. چون فضای 
بالای صحنه در تئاترهای اين دوره محدود بوده برای 
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اين گونه پروازدادنها از تیرها و اهرمهایی که در بالهای 
صحنه قرار داده می‌شد استفاده می‌کردشد. بعضصی 
دکورها با لولا و مفصل ساخته می‌شدند تا در فضای 
بالای صحنه قابل تعلیق باشند. رای اشیاء معلق و 
متحرك طناب کشیهای نبوغ‌آمیزی به عمل می‌آمد. تا 
اشیاء ضمن تعلیق بتوانند به هر طرف حرکت کنند. در 
بسیاری از نمایشها عامل این تفیسرات در بشت 


ابرهایی که صحنه را در خود غرق کرده بودند ینهان 
می‌شد. ابرها توسط قطعات نقاشی شده از بالای 
صحنه به پایین آویخته می‌شدند یا از جوانب صحنه به 
حرکت در می‌آمدند. 

افکتهای دیگر از طریق زیرزمین مخفی که در 
کف صحنه وجود داشت اعمال می‌گردیسد. چون 
صحنه‌های موقتی بر سکوهایی به ارتفاع ۰ تا ۱۶۰ 


رخ دیاز 5 قلاك > 
ی طرحی از برناردو چب‌لنتی برای نمابت نظم اقلاك که يك ایترمتسو نود و در تالار ارفیتسی, در 
تب در فلوراس اخرا بند. پن طرح همچین بجوه‌ی استفاده از «هالهبی نور در آن درزان را بان 


می‌دهد. موره‌ی ساره موز‌ی ویکتوریا و البرت. 
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سانتیمتر ساخته می‌شدند, فضای کار در زیر صحنه 
محدود بود. افکتها بسیار استادانه اعمال می‌شدند: 
کوهها, صخره‌ها. درختان, و اشیاء دیگر از زیرزمین 
ظاهر با در زمین فرو می‌رفتند؛ شخصیتها ناگهان ظاهر 
و غایب می‌شدند؛ تغییر شکل اشیاء و اشخاص با 
جا به‌جا کردن آنها از زیر صحنه صورت می‌گرفت. برای 
خلق صحنه‌ی ظاهر شدن اشباج از زیرزمین. تصاویری 
را بر روی بارچه نقاشی می‌کردند. پارچه را بر روی 
تخته‌ای با يك دسته‌ی بلند می‌چسباندند و به آرامی از 
شکاف کف صحنه بالا می‌دادند. ایجاد حریق و دود 
رواج زیادی داشت. ساباتینی شرح می‌دهد که چگونه 
می‌توان از زیرزمین آتشی را شعله‌ور ساخت, و یا 
چگونه در پشت سر و جلوی رقصگران آتشی را تنظیم 
کرد تا به نظر برسد در آتش می‌رقصند. 

محبوبیت نمایشهای دربایی انگیزه‌ی اختراع 
شیوه‌هایی گردید که حرکت امواج را الا کنند. در 
نمایشی, تکه‌ی بزرگ پارچه‌ای نقاشی شده به وسیل‌ی 
طنابهایی که به قسمت پایسن آن وصل شده بود با 
آهنگ معینی بالا و پایین داده می‌شد؛ در نمایشی دیگره 
يك سلسله قطعات دو بعدی به شکل موج بریده شده 
بود و هنگامی که يك دسته از این اشکال بالا 
می‌آمد. دسته‌ی دیگر پایین می‌رفت تا حالت امواج 
دریا را ایجاد کند؛ در نمایش سومی, يك دسته 
لوله‌های مارییسچ» یکی بعد از دیگری بر محوری 
می‌جرخیدند, تا احساس برخاستن و افتادن امواج را 
نشان دهند. گاه تعداد زیادی قطعات به شکل موج در 
صحنه آويخته می‌شدند. و زير و بمهای آرام و تند, 
روشن و تاريك. و اشکال گوناگونی از حرکات موج را 
القا می‌کردند. 


کشتیها. نهنگهاء ر دلفینهایی هم در دل امواج 
حرکت می‌کردند, ر برای ایجاد توهم واقعگرایانه گاه 
کوچك شده‌ی این عناصر را پر بالای تیرهایی قرار 
می‌دادند, و از زیر صحنه آنپا را به حرکت 
رامی‌داشتند. هنگام حرکت کشتی, تعدادی بازیگر در 
عرض صحنه بر روی طنابهای مخفی حرکت می‌کردند. 
در يك اینترمتسو که توسط بونتالنتی در فلورانس در 
سال ۱۵۸۹ طراحی شده بود. آمفیتریته۷. بر روک 
صدفی که توسط درلفینها و تریتون».,ها همراهی 
می‌شد از میان امواج حرکت می‌کرد: سپس يك کشتی 
حامل ۲۰ نگهبان قلعه بدیدار می‌شد, که مردانی در 
آن آراز می‌خواندند و دلفینی در جلوی آنها در دریا 
می‌رقصید. 

گاه نمایشی اقتضا می‌کرد که دیوارا؛ یا 
قصرهای عظیم. با بناهای دیگری فرو بریزد. در اين 
موارد دکورها با قطعات منفصل ساخته می‌شدند (مثل 
آجرهایی بی‌ملاط) و با وسایلی مخفی به یکدیگر 
متصل می‌شدند؛ با برداشتن حایلها. ساختمان فرو 
می‌ربخت. 

صدا حائز اهمیت فراوانی بود. صدای رعد با 
غلتاندن گلوله‌های توپ یا سنگ در کانالهای 
مخصوص, و صدای باد با چرخاندن سریع تخته‌ای در 
هوا ایجاد می‌شد. موسیقی در فاصله‌ی تغییر دکور و 
برای پوشاندن صداهای کارگران صحنه واخته 
وشن موسبقی با آراز و رقص و نمایشهایی که اساسا 
بخشی از بانتومیم مر بوط به اینترمتسوها بودند همرآهی 
می‌شد. 

پرده‌ی جلو نیز ممکن بود نقش افکت مخصوص 
را بازی کند» زیرا برای پوشانیدن شگفتبهای صحنه و 
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رنسانس ایتالیا 


دکور و ظاهر ساختن ناگهانی آنها استفاده می‌شد. این 
پرده فقط هنگام شروع نمایش به کار می‌رفت و هرگز 
در فاصله‌ی پرده‌ف‌ای مختلف مورد استضاده قرار 
نمی‌گرفت. در آغاز, پرده‌ی جلو یکباره می‌افتاد. اسا 
چون اين عمل موجب حوادث پیش‌بینی نشده‌ای 


می گردید به تدریج پرده‌های لوله شونده و جمع‌شونده 
جای آن را گرفت. 

۱ هر چند رایجترین سرگرمیی دوران رنسانس 
نمایش بود. اما سرگرمیهای دیگری نیز وجود داشت. 
زرا دربارهای ایتالیا بسیاری از نمایشهای امپراتوری 


تصویر ۳۰.۶. يك نمایش کارناوال به نام جنگ عشق در دربار مدبحی, در ۱۶۱۵. این مراسم و راهییمایی با 
واگنهای نمايشی همراه برد که نماینده‌ی آفربقا و آسیا_بردند. گراوور از ژاله کالوت. 3 





۳۵ 
































رنسانس ایتالیا 


روم را احیا کردند. و تمایشهای قرون وسطایی را ادامه 
دادند. جشنهای بیروزی‌ی رومی تبدیل به مراسمی به 
نام تریونفی .۸ گردیدند. اين مراسم يك راهپیمایی 
مفصل به همراه واگنهای نمایشی بود که نمایشگران لباس 
شخصیتهای استعاری و کلاسيك را در بر کرده و 
الگوی اینترمتسوها را در تنظیم حرکات خود به کار 
می‌گرفتند. اين مراسم در موقعیتهای ویزه از جمله 
عروسی, نامزدی, تولد شاهزادگان پا بزرگداشت از 
میهمانان عالیقدر اجرا می‌شد. اين تریونفیها را معمولا 
از ایوانهاء بالکن قصرهاء حیاط دربارها, و یا از ميادین 
شهر نظاره می‌کردند. یکی از پر زرق و برق‌ترین اين 
مراسم یعنی بالماسکه‌ی نسب نامه‌ی خدایانه.۸ (با ۲۱ 
راگن نمایشی, و ۳۹۲ چهره‌ی اساطیری با لباسهای 
ریژه) در سال ۱۵۶۶ در فلورانس بریا گردید. ناماکیا 
(نمایش آبی) نیز در این دوران احیا شد. اين نمایش 
معتولا در رردخانه‌ها اجرا می‌شد, اما گاهی نیز حیاط 
دربار یا بنای دیگری را هافر ماش زا در 
آن برپا می‌کردند. شاید مجلل‌ترین ناماکیا نمایش نبرد 
آرگوناتهاه.» بوده باشد که در رود آرنوه.ه در ۱۶۰۸ 
در فلورانس اجرا شد. بعلاوه مراسم گوناگون دیگری 
از جمله راهیيمايبها. جشنهای خیابانی. بالماسکه, 
کارناوالها, مسابقات. و نمایش طعمه دادن به جانوران 
وحشی نیز وجود داشت. غالب این نمایشها با يك 
نمایش دراماتيك یا داستانی شامل لباس, وسایل» و 
قطمات دکوری پوند می‌خوردند. چنین می‌نماید که 
عشق به نمایشهای اعجاب‌انگیز ریشه‌ای ژرف و 
جهان شمول دارد. 


نورپردازی صحنه 


هنگامی که اجرای نمايش به فضای سربسته کشیده 
شد. نوریردازی‌ی صحنه برای نخستیین بار یکی از 

عوامل پراهمیت نمایشها گردید. گرچه برخی از 

نمایشهای درباری در قرون وسطی در داخل اجرا 

می‌شدند. اما تا سده‌ی شانزدهم اجرای نمایش در 

محیط سربسته رایچ نبود. در اين دوران بود که بایستی 

برای نور اودیتوریوم ر صحنه تدبیرهای فنی اختراع 
می‌شد. 

نور صحنه در اين دوران از شمع و جراغهای 
روغنی تأمین می‌شد و برای اين کار شمع ترجیح 
داشت, زیرا سوختن شمع درد کمتری ایجاد می‌کرد و 
بوی آن بهتر از بوی روغن بود. اودیتوریوم معمولا از 
نور شمعدانهایی که درست در جلوی صحنه آویخته 
بودند روشن می‌شد. که هم اودیتوریوم و هم قسمتی از 
جلوی صحنه را روشن می‌ساخت. 
انتهای صحنه نیز توسط ردیف چراغهایی که در 

پشت جانیناههایی در جلوی صحنه قرار داشتند روشن 
می‌شد. ساباتینی گفته است. دود نورهای داخل صحنه 
ر شمعدانها غالبا صحنه را مه‌آلود می‌کند. در منابع 
دیگر از گرما و درد در سالن تئاترها شکوه کرده‌اند. 

معمولا تعدادی چراغ روغنی در يك خط بر میله‌هایی 
عمودی در بشت پروسینیوم و در پشت هر يك از بالها 
قرار داده می‌شد. بر میله‌های قرنیز افقی در پشت قاب 
صحنه و بر در لبه‌ی صحنه, چراغهایی نصب می‌شد. 
برای بالا بردن کیفیت نور از نورتابهایسی 
(رفلکتورهایی) که از پولك. سنگ طلق, یا فلزات 
صیقل‌دار ساخته می‌شدند در پشت جراغهای روغنی 


۳۶ 





استفاده می‌شد. 

حداقل سه شبوه برای تاريك کردن صحنه وجود 
داشت. یکی خاموش کردن چراغها (اگر بنا بود 
چراغها دوباره روشن شوند اين شیوه مناسب نبود)» 
دوم؛ بر بالای جراغها استوانه‌هایی قرار داده می‌شد. و 
در موقع لزوم با پايین آرردن استوانهها صحنه تاريك 
می‌گردید. روش سوم قرار دادن چراغهایی بر ردی 
میله‌های گردان بود. که در مواقع لزوم به طرف صحنه» 
با پشت به صحنه می‌چرخيدند. هنگامی که نور 
درخشانی مورد نیاز بود. در داخل وسایل دکوری» از 
جمله ابر» صدف. يا غاره چراغهایسی را مخقضی 
می‌کردند. و در صورت لزوم آنها را به طرف شخص با 
شی» مورد نظر می‌گرفتند. 

گاهی خورشید, ماه, یا رعد و برق مورد نیاز 
می‌بود. در فلورانس: در ۱۵۳٩‏ سان گالو يك گوی 
بلوری را پر از آب کرد و از بشت به وسیله‌ی شمع به 
آن نور داد تا طلوع خورشید در آغاز نمایش را نشان 
دهد. این خورشید در عرض صحنه (آسمان) حرکت 
کرد و در پایین صحنه به طرف دیگر رسید. ماه نیز غالبا 
به همین شیوه نمایش داده می‌شد. نور رعد و برق با 
تکه‌های ناهموار چوب که بر آن پولکهایی جسبانده 
بودند به وجود می‌آمد. 5 پن قطعات را به وسیله‌ی سیمی 
با سرعت از عرض صحنه عبور می‌دادند و حالت رعد 
وبرقایجادمی‌نمودند. هر گاه که نیاز به نور رنگین در 
صحتنه بود. ظرف‌هابی را پر از مایم رنگین کرده. در بين 
چراغهای صحنه قرار می‌دادند. اين عمل از شدت نور 
می‌کاست, لذا معمولا چنین نورهایی برای مقاصد 
تزییتی مثل ویترین جواهر فروشی‌ها یا چراغانی‌ی 
اعیاد بر بالای ساختمانها به کار می‌رفت. 
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تصویر ۳۱۰۶.وسیله‌ای برای کم کردن نور. با پایین 
آوردن استوانه‌های بالابی نور کم می‌شود. و با بالا بردن 
آنها نور زیاد می‌سود. از کتاب سایاتبنی به نام راهنمای 
ساختن دکور و وسایل فنی صحنه (۱۶۳۸). 


شدت نور شمعها ر جراغهای روغشی محدود 
بود. از اینرو تأمین نور با شدت کافی اولویت بیشتری 


از کاربرد نورپردازی بیدا کرد. باید گفت تعدادی 


از اصول نظری درباره‌ی هنر در دوران رنسانس 
قاعده‌بندی شد که هنوز در دوران ما معتبرند. للون 
دی سومی» (۱۵۲۷ - ۱۵۹۲) اظهار داشته است که 
در تراژدی باید نور کمتری از کمدی وجود داشته باشد. 
و همراه آنجلو اینجنیر ی۱۰۰ (حدود ۱۵۵۰ - حدود 
۳ اظهار داشته است که هر چه اودیتوریوم را 
تاریکتر کنیم صحنه روشنتر به نظر خواهد رسید. 
ساباتینی ادف ند که نور جانبی تأثیر دلپذیرتری 
از نورهای دیگر, حتی از نور مقابل دارد. اما به هر 
حال برای هنرمند رتسانس نوریردازی‌ی عمومی 
اهمیت بسیاری داشت. زیرا کنترل محدودی بر رنگ, 
بخش, و شدت نور داشت. با وجود امن آنان بر فنونی 
فایق آمدند که تا اواخر سده‌ی هجدهم معتبر ماندند. 














کمدیا دل آ ت۰۵ 


نمایشهای درباری و فرهنگستانی برای اشراف و در 
موقعیت‌های ویژه برپا می‌گردیدند. اين نمایشها معمولا 
توسط شاعران درباری نوشته می‌شدند؛ صحنه‌پردازی 
و طراحی لباس به وسیله‌ی معماران و نقاشان دربار 
انجام می‌گرفت؛ بازی توسط درباریان اجرا می‌شد. و 
مرسیقی نیز توسط نوازندگان دربار ساخته می‌شد. لذا 
به رغم کیفیت بالای بصریی نمایشها و تأثیری که بر 
فعالیتهای تثاتری پس از خود داشته‌اند. این نمایشها 
اساسا توسط افراد غیر حرقه‌ای و برای تماشاگران 
ویژه و محدردی تهیه می‌شدند. از اینرو تحول تثاتر 
عمومی و حرقه‌ای در ایتالیا از منابع دیگری سرچشمه 
گرفت که کمدیا دل آرته در رأس آنها قرار دارد. 
کمدیا دل آرته (کمدی بازیگران حرفه‌ای) کمدیا 
ال ایمپرو ویزو»» (کمدیی بدیهه سازی), و کمدیا ‏ 
سوجه‌تو"۱ (کمدی‌ی دارای يك داستان يا موضوع) 
اصطلاحهایبی هستند که گروههای حرفه‌ای را از 
گرومهای غیرحرفه‌ای‌ی درباری و فرهنگستانی متمایز 
می‌سازند (گروه اخیر نمایشهای خود را کمدیا 
ارودیتا: یعضی کمدی فرزانگان می‌خواندند). 


مورخان مطمئن نیستند که کمدیا دل آرته چه وقت به 
وجود آمد. اولین سند روشن مبنی بر وجود آن مربوط 
به تاریخ ۰ است. اما امکان دارد که بسی پیش از 
اين تاریخ وجود داشته است. نظریه‌های گوناگونی 
برای بیان خاستگاه آن وجود دارد؛ یکی از اين مکاتب 
سرچشمه‌ی کمدیا دل آرته را در فارسهای آتلان در 
روم می‌جوید که در قرون وسطی به وسیله‌ی گروههای 
سیار میم حفظ شده بودند. دلیل اصلی بر اين نظر 
وجود شخصیتهای ثابت (تیپ سازی) در هر دوی اين 
نمایشهاست. نظریه‌ی دیگری مبنی بر آن است که 
کمدیا دل آرته از گروههای میم بیزانس منشاً گرفته 
است که پس از سقوط قسطنطنیه در ۱۴۵۳ به غرب 
مهاجرت کردند. محققان دیگر معتقدند که کمدیا دل 
آرته از بدیهه‌سازیهایی که با نمایشنامه‌های پلوتوس و 
ترنس انجام می‌گرفت ريشه گرفته است؛ و عده‌ای 
دیگر ریشه‌ی آن را در فارسهای ایتالیایی در اوایبل 
سده‌ی شانزدهم جستجو می‌کنند. 

فارس در ایتالیا همجون کشورهای دیگر در طول 
قرون وسطی ظاهر شد. اما بیشترین تحول خود را بين 
سالهای ۱۵۰۰ و ۱۵۵۰ که بویژه بین مردم محبوبیت 
داشت طی کرد؛ پس از اين دوره با ظهور کمدیا دل 
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تصویر ۳۳.۶. در جهره از کمدیا دل آرته از کتاب راك کالوت به نام بالی دی اسفه‌سانیا که در آن ۲۴ 
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تراووز به جات رسیده 


آرته, فارس از رواج افتاد. فارس اوج درخشش خود 
را با انجلو بیولکون» (۱۵۴۲-۱۵۰۲) به دست آورد. 
وی نوشتن نمایشنامه و بازیگری در نمایشهای فارس را 
در حوالی ۱۵۲۰ آغاز کرد. او که کمدیا ارودیتا را 
درست نمی‌داشت به زندگی‌ی ساده و گفتگوی طبیعی 
به شیوه‌ی مردم شمال ایتالیا روی آورد. قهرمان 
بسیاری از نمایشنامه‌های او يك مرد روستایی به نام 
روزانته۰۰۰ بود. که بیولکو خود نقش او را ایفا می‌کرد. 
تکرار سرگذشت روزانته در چندین نمایشنامه به عنوان 
پیشگام تیپ سازی در تثاتر شناخته شده است. 
هيچيك از نظریه‌های مربوط به خاستگاه کمدیا 

حل آرته قابل اثبات یا انکار نیست, اما به احتمال زیاد 
منابع مختلفی در تحول آن نقش داشته‌اند. خاستگاه 
کمدیا دل آرته هر چه باشد باید گفت که پیش از 
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, حدرد ۱۶۲۲-۱۶۲۱ به نظر می‌رسد که در اين نقاسی اغراق سده است. 


۰ در سراسر اروپا گسترده شده بود, و به عنوان 
يك سرگرمی‌ی محبوب و رایج تا ۱۷۵۰ مورد توجه 
بوده است. 

کمدیا دل آرته دارای دو ویژگی است. یکی 
شکل بدیهه سازی آن و دیگری استفاده از تیپ 
سازی: بازیگران بر اساس يك موضوع کلی نمایش را 
آغاز می‌کردند و جزئیات حرکت و دیالوگ را بدیهه 
سازی می‌کردند. هر بازیگری همواره يك نقش را با 
ویژگیهای رفتار و گفتار و لباس همان تیپ اجرا 
می‌کرد. 

اولین سند روشن مبنی بر نمایش بدیهه‌سازی 
متعلق به سال ۱۵۶۸ است. حتی اگر بدیهه‌سازی در 
آن زمان شیوه‌ای نو محسوب می‌شد. باید گفت به سرعت 
شیوه‌ی رایجی گشت. مورخان در مورد حدود 
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بدیهه‌سازی در کمدیا دل آرته توافق نکرده‌انده و مسلماً 
عوامل چندی موجب می‌شد که مقدار بدیهه‌سازی 
کاهش یابد. اگر هر بازیگری در دوران کار خود تنها يك 
نقش را ایفا می‌کرد. لذا بایستی سخنان و رفتاری را که 
بیشتر مورد توجه تماشاگران قرار می‌گرفت بِ بیشتر تکرار 
می‌کردر بسیاری از لطیفه‌های کار کمدی (یا لاتزی۱۶) 
احتمالك در خلاصه‌ی کلی داستان می‌آمد. | زجمله لاتزی 
ترسوء لاتزی کشیش و غیره. دو بیتبهای قافیه‌داری که در 
پایان هر صحنه خوانده می‌شد باید به خاطر سپرده 
می‌شد. و بازیگر نقش جوانان عاشق پيشه مجیور بود 
دفترجه شعری با خود داشته باشد که در آن اشعار 
عاشقانه‌ای از آثار ادبی و اشعار روز درج شده بود؛ در 
نتیجه, غالب بازیگران احتمالا حافظه‌ی خود را با 
سطرها و حرکاتی که بارها تکرار کرده بودند می‌انباشتند. 
از طرف دیگر, اگر فرض کنیم همه‌ی نمایش بدیهه سازی 
می‌شد. در این صورت هیچ بازیگری مطمئن نبود که 
بازیگران دیگر چه خواهند گفت و با چه خواهند کرد. از 
ایترو ناچار می‌بود دائماً حواسش به ادامه‌ی داستان باشد 
و از بازی کردن باز می‌ماند. نتیجه آنکه, کل نمایش تنها 
می‌بایست تصور بدیهه سازی و حاضر جوابی را القا 
می‌کرد. 
طرح کلی نمایشهای بدیهه‌سازی در طول سالها 
تکرار و تجربه تلطیف يافته و تصفیه شده و در بیسن 
گروههای بدیهه‌سازی دست به دست می‌گردید. تأ 
کنون ۰ نمایشنامه از این نوع به دست ما رسیده 
است؛ و در سال ۱۶۰۰ پنجاه نمایشنامه توسط فلامینیو 
اسکالا: (شهرتش ۱۶۰۰ - ۱۶۲۱) چاپ شده 
است. غالب این متنها کمدی‌اند و تعداد کمی از آنها 
نمایشهایی جدی و تعدادی از آنها نیز ملودراماتباه 


(درام احساساتی سباك) می‌باشند. محبوبیت این 
گروهها به واسطه‌ی نمایشهای کمدی همراه با عناصر 
هیجان انگیز, بدل بوشی, و موضوعاتی بوده است که 
در آن حوادث مضحك در هم تداخل می‌یافتشد. 
بازیگران کمدیا هر از گاهی نمایشنامه‌های نوشته شده 
هم اجرا می‌کردند. 

هر گروهی مجموعه‌ی تیپهای ویژه و ثابت خود 
را داشت. ر هر شخصیتی نام و ویژگیهای خود را حفظ 
می‌کرد. تا از تیبهای دیگر گروهها قابل تمیز باشد. 
مسلماً تیپهای مشابه در گروههای مختلف تکراد 
می‌گردیده اند. در نتیجه باید گفت اگر چه تعداد اين 
نمایشتامهها فروان ود اما شکل کلی آنها کم و بیش 
محدود بوده است. 

تیپ شخصیتها را در کمدیا می‌توان به در دسته 
تقسیم کرد: دسته‌ی معمولی و دسته‌ی اغراق شده. 
نقشهای معمولی مربوط به نقش عاشقان جوان بود. و 
غرابت ر انحرافات شخصیتهای دیگر با معیار اد 
سنجیده می‌شد. این عشاق نقش زنان و مردانی جوان؛ 
بذله‌گو. خوش قیافه, و تحصیلکرده را بازی می‌کردند؛ 
آنها لباس باب روز می‌پوتیدند که شباهتی به لباس 
شخصیتهای دیگر نداشت و صورتك بر چهره نمی‌زدند. 
هر شرکت يك در زوج جوان عاشق را در فهرست 
بازیگران خود نکه می‌داشت. مرد جوان, ایناموراتوه 
یا آموروز:۱. غالباً به خاطر عاشق پیشگی از جانب 
مردان من يا حتشی پدرش مورد شماطت قرار 
می‌گرفت. زن جوان. يا ایناموراتا.:۰. معمولاً بانوی 
تحصیلکرده‌ی جوانی بود که بیر و جوان خواستار او 
بودنن: 


در تثاترهای تیپ‌سازی, نقش «شخصیتها» به در 
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دسته‌ی ارباب و نوکر تقسیم می‌شدند. در میان تیبهای 
ارباب سه تیپ از همه مهمترند: کاییتانو:. 
پانتالون«0"»» و دوتوره(۳. تیپ کاپیتانو در اصل یکی از 
عشاق بود. و در لباس و رفتار خود اغراق نمی‌کرد. اما 
به تدریج به يك لافزن دروغپرداز بدل شد. وی آن قدر 
لاف دلاوری در جنگ و عشق می‌زند تا سرانجام 
مشتش باز شرد. شمشیر, کلاه. و پر کلاء از ویژگیهای 
لباس او شد؛ و این لباسه‌ا یه مقدار زیبادی 
شیوه‌بردازی (استیلیزه) شده بودند. اسن تیپ دارای 
از جمله اسپاونتو دا وال اینفرنو:», 
کوکو دریلوه. رینو کورنت*۳,یا ماتا موروس بود. 
او در اکثر نمایشها خواستگار یکی از زنان زیبا می‌شد و 
ناکام می‌ماند؛ ناکامی‌ی او غالباً از نقاط اوج کمدی 
محسوب می‌شد. 

پانتالونه معمولا مردی میانهسال 
ری لهجه ی ونیزی داشت و عاشق ضرب‌المثل بود؛ به 
رغم سن زیادش خود را جوان جا می‌زد و خواستگار 
زنان جوان بود. لباس پانتالونه معمولاً باه کت چسبانر 
سرخ رنگ با نیم شلوار و جورابهایی به رنگ سر خ: 
کفشهایی نرم. يك ردای سیاه, و کلاه رم و بی‌لبه بود 
که يك دسته موی بلند از زیر کلاهش آویخته بود. 
صورتکی قهوه‌ای رنگ با يك بینی‌ی عقابی‌ی دراز و 
يك ریش خاکستری‌ی وزوزی بر چهره داشت. 

دوتوره معمولاً دوست پانتالونه و همپالکی او بود. 
و همچون بانتالونه جایگاه محکمی در جامعه داشت. 
وی مردی فضل فروش و غالبا دکتر دادگستری یا طب 
بود. وی لهجه‌ای بولونبایی» داشت و چپ و 
راست لفات و جملات لاتینی وارد کلامش می‌کرد. 


شت که معلومات جعلی خود را به رخ 


القاب فراوانی 


و بازرگان بود. 


دوتوره اصرار دا 


۳۳۱ 


بکتده اما یه خاط ساده لرحنی: قرط اععضولا گول 
دیگران را می‌خورد. لباس او خرقه و کلاه فرهنگستانی 
بود. وی شوهری حسود بود و غألباً زش به او خیانت 
می‌کرد. 

متنوع‌ترین تیبهای کمدیا تیپ نوکر یا زالی"::. 
بودر. دود غالب مشهای, کمدیا گهبهتدیت ماترشتهه 
حداقل دو نوع از اين تیپ در آنها نقش دارند. یکی 
نوکر باهوش و دیگری احمق؛ در هر نمایشنامه‌ای تعداد 
آنها از يك تا چهار نفر است. آنها معمولاً دجار دردسر 
می‌شوند. و تدبیرهایشان غالبا در راه کسك کردن به 
ارباب یا خنثی ساختن اعمال او به کار می‌رود. اکثر 
نوکرها مرد هستند. اما گاه يك کلفت, فانیسکا..», یا 
بیشتر در نمايش نقش دارند که در خدمت ایناموراتا 
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قرار دارند. این تیپها معمولا جوان, بذله‌گرهایی زمخت. 
و همواره مراقبند مبادا که گول بخورند. بعضی از 
فانیسکاها پیرند. و برخی خدمتکار يك قهوه‌خانه يا 
همسر یکی از نوکرها يا معشوقهی يك پیرمسرد 
نمایش‌اند. 

از میان تیبهای زانی, آرلکن:۳» (یا آرلچینو:۳) 
محبوبترین تیپ پس از سده‌ی هفدهم بود. اين تیپ در 
متنهای قدیمی وجود ندارد. آرلکن ترکیب زیرکی و 
بلاهت, و يك رقاص و آکروبات ماهر است. وی 
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عموماً در مرکز همه‌ی توطله‌ها قرار دارد. لباس آرلکن 
در طول زمان تغییرات زیادی به خود دید. لباس آرلکن 
در اصل لباسی پر از وصله‌های رنگارنگ و ناجور بود. 
اما به تدریج به صورت پارچه‌ای با طرحهای لوزی 
شکل به رنگهای سرخ و آبی و سبز در آمد. اين الگو 
امروزه نیرز تداعی کتنده‌ی آرلکن است. بر سر 
تراشیده‌ی آرلکن کلاهی جلف قرار داشت که آن را بر 
روی يك صورتك می‌پوشید. و بر دو جانب کمرش دو 
شمشیر چوبی يا «اسلپ ستبلل«۳» می‌بست. ایین 


تصویر ۳۵,۶. آرلیکن به تماتداگران خوش‌آمد 
می‌گوید. گراوور از دولیوار. براساس نقاشیی لو برتر؛ 
سده‌ی هفدهم. 


۳۳۲ 


۱ 
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شمشیر غالباً در تصاویر جنگ و کتك کاریهای کمدیا 
ترسیم شده است. شخصیتهای دیگر از ایین تیپ 
تروفالدینو۳ و تریولینوه۳» هستند. 

آرلکن یار غاری داشت که نوکری چموش: 
شهوت‌پرست. بذله‌گو, و مردم‌آزار بود. این شخصیت 
نامهای متنوعی گرفته است. در سده‌ی هجدهم که این 
شخصیت صورتکی با بینی‌ی عقابی و سبیل داشت 
بریگلاه» نامیده می‌شد. وی کت و شلواری می‌پوشید 
که قیطانی سبز رنگ بر کمر داشت. نامهای دیگر اين 


تصویر ۳۶.۶. کاییتانو, در کمدیا دل آرته. برگرفته از 
کتاب صورتکها و دلقکها از ساند (۱۸۵۹). 


۳۳۲۳ 


شخصیت بوفتو. فلوتیشوله۳», اسکاپین وا۳» و 
متزه‌تیتو(.۱۲) است. 

تیپ معروف دیگر اسکارامسوها« بود که 
تنوع زیادی در شخصیت او وجود داشت. وی گاه به 
آرلکن و گاه به بریگلا یا کاپیتانو شیاهت می‌یافت. 

تیپ دیگر پولچیللوه»» اهل ناپل بود. شخصیت 
او نیز متنوع بود. وی گاه نوکر, گاه شاگرد کافه. و گاه 
تاجر بود. پولچینللو ترکیبی از حماقت. موذیگری» 
رذالت, عشق, لطافت. و کندی است. وی بینی 

















عقابی‌ی بسیار بزرگ و پشتی قوزکرده داشت و کلاه 
دراز نوك تیزی بر سر می‌نهاد. پولچینللو شاید خلف يك 
عروسك انگلیسی به نام پانچ»۳» باشد. 

علاوه بر این تیپهای رایج, مستخدمها و 
شخصیتهای تصادفی دیگری نیز در متون موجود کمدیا 
دل آرته دیده می‌شوند, زیرا هر گروه نمایشی مایل بود 
با حفظ سنت, تیپهای ویژ‌ی خود را نیز بسازد. 

اعضای هر گروه نمایشیی کمدیا ده تا دوازدة 
نفر بودند. که هفت تا هشت نفر مرد. و سه تا چهار نفر 
زن واشت. گروههای نمایشیی مجهز معمولا دو زوج 
زن و مرد جوان (جوان اول), يك زن خدمتکار, يك 
کاپیتانو دو زانی. و در مرد مسن (پانتالونه و دوتوره) در 
اعضای خود داشتند. اما اين الگو بر حسب وضع 





مالی گروه (شرکت) کمتر یا بیشتر می‌شد. 

هر نمایشی زیر نظر يك رهبر یا محترم‌ترین عضو 
گروه اداره می‌شد. مسوولیست ایسن شخص شرح 
چگونگی شخصیتها برای اعضا, حرکت صحنه, تعبین 
تعداد لاتزیسخرگی‌ی هر شخصیت). و تأمين وسایل 
مورد نیاز نمایش بود. در مورد وجود تمرین اطلاعات 
زیادی به دست ما نرسیده. اما مسلماً تفهیم شخصیتها 
به هر بازیگر وقث زیادی را اشغال می‌کرده است. 

غالب شرکتها بر اساس تقسیم درآمدها کار 
می‌کردند. و اعضای تازه کار. احتمالا تا رسیدن به 
مرحله‌ی کمال و عضویت کامل در شرکت. دستمزد 
دریافت می‌کردند. گروه دائشم سضر می‌کرد. و در هر 
شهری که توقف می‌کرد. لازم بود از مقامات شهری 








تقاضای مجوز نمایش بکند؛ اين مجوز همیشه به آنها 
اعطا نمی‌شد. برای اجرای نمایش معمولاً تالار بزرگی 
اجاره می‌کردند. اما گاه در حیاط خانه‌ها با تالار 
قصرهایی که از آنان دعوت کرده بودند نیز صحنه‌ای 
برپا کرده نمایش می‌دادند. هنگامی که دکور پرسپکتبو 
و افکتهای مفصل قابل حصول بود از آن استفاده 
می‌کردند. اما بازیگران کمدیا دل آرته قادر بودند به 
سادگی و بدون استفاده از این امکانات نیز نمایش 
بدهند. راز موفقیت آنان در انعطاف‌پذیری آنان بوده 


کمدیا دل آرته بين سالهای ۱۵۵۰ و ۱۶۵۰رواج 
بسیاری داشت. و در اين سالها بود که مشهورتریسن 
گروههای کمدیا سر بر آوردند. پیگیری تارسخ 


تصویر ۰۳۸-۶ رانی با اسکاس. گراوور ار را کالوت 
تماساگران و بازیگران در سس رمینه‌ی تصویر ماهده 


می‌سوند. 


فعالیتهای شرکتهای مختلف مشکل است. زیرا از 
طرفی مدارگ ما بسیار اندك است, و از طرف دیگر 
گروهها در هم ادغام و سپس جدا می‌شدند. و نامهای 
مشابهی برمی‌گزیدند. ۱ 

اولین شرکت شناخته شده‌ی کمدیا دل آرته 
گروه آلبرتو گاناساه:» نام داشت که بین ۱۵۶۸ و 
۳ در محدرده‌ی وسیم مانتوا. فرارا؛ پاریس, و 
مادرید نمایش می‌داد . اين گروه سرانجام به وسیله‌ی 
گرره گه‌لوسی:0۰: («برشور») از میدان به در شد. گروه 
اخیر بین سالهای ۱۵۶۹ و ۱۶۰۴ نمایش اجرا 
می‌کرد. . از اعضای برجستهی این گروه یکی 
فرانچسکو آندره‌ئینی۰ (۱۵۴۸ - ۱۶۲۴) بود که 
ابتدا نقش ایناموراتو و سپس کاپیتانو را بازی می‌کرد. 


۳۳۵ 














و دیسگری همسرش ابزابلا (۱۵۶۲ - ۱۶۰۴). 
مشهورترین ایناموراتای زمان خود. و يك شاعره‌ی بنام 
بود. اين دو يس از پیوستن به گه‌لوسی در ۱۵۸۳ به 
سرعت رهبری گروه را به دست گرفته و آن را در 
ایتالیا و فرانسه به شهرت رساندند. شرکت گه‌لوسی 
برای اجرای نمایش در عروسیی مجلل فردیناند اول 
در ۱۵۸٩‏ به فلورانس, و به دعوت هانری چهارم به 
فرانسه رفت. گروه گه‌لوسی با مرگ ایزابلا در ۱۶۰۴ 
از هم پاشید. 

گروه کانفیدنتی»۷ بین سالهای ۱۵۷۴ و ۱۶۲۱ 
نمایش می‌دادند. و سفرهای زیادی به ایتالیاء اسپانیاه و 
فرانسه انجام داده‌اند. از میان بهترین بازیگران ایسن 
گروه می‌تسوان از فلامینیسو اس‌کالاه:» نام برد که 
قدیمی‌ترین نمایشنامه‌های کمدیا دل آرته را جمع آوری 
و چاپ کرده است. کار این گروه به‌علت اختلافات 
داخلی بین اعضا. پس از ۱۶۱۰ از نظر کیفی نزول 
کرد. شرکت دسیوسی* («دلپذیر») بین سالهای 
۸۰ ور ۱۵۹۵ نمایش می‌داد. با آنکه از کیفیت کار 
این گروه تقدیر فراوانی شده است. اما از چگونگی 


۳۶ 


تصویر ۳۹.۶. در جلوی این تصویر تشخصیتهای کمدیا 
حل آرته و در بس‌زمینه اعضای خانواده‌ی سلطنتی 
فرانسه به چشم می‌خورند. در طرف راست پانتالونه و 
آرلکن قابل تمیز هستند. این نقاتی منسوب به پل و 
فرائز پاربوس, ۱۵۷۲, است. موزه‌ی بایو. 


کار آنان اطلاع بسیار کمی در دست است. گروه 
اچه‌سی.:» بین سالهای ۱۵۹۰ و ۱۶۳۰ به رهبری‌ی 
پی‌یر ماریا سه‌چینی:۰0 (۱۵۷۵ -۱۶۴۵) در نقش فری 
تلینور:ه» فعالیت کرد. سه‌چینی مدتی به همراه تریستانو 
مارتینللی ۱۳ (حدود ۱۵۵۷ - ۱۶۳۰) رهبری این گروه 
را به عهده داشت. مارتینللی نخستین آرلکن‌مشهور 
بوده است. گروه آچه‌سی در ایتالیا, فرانسه, اتریش» و 
آلمان نمايش داده است. شرکت فیدلی: در حدود 
سالهای ۱۵۹۸ تا ۱۶۴۰ فعال بود. بازیگران اصلی 
شرکت فیدلی جان باتیستا آندره‌ئینی (حدود ۱۵۷۸ - 
۴ (پسر فرانچسکا و ایزابلا آندرینی) و 
همسرش ویرجینیا (۱۵۸۳ - حدود ۱۶۲۷/۳۰) بودند. 
این گروه حداقل سه سفر به فرانسه کرده, و تا شهر 
پراگ رفته است. علاوه بر اين گروههای ممروف. 
گروههای دیگری نیز بودند که با حمایت دوکهای شهر 
مانتوا در سراسر سده‌ی هفدهم فعالیت نمایشی 
داشته‌اند. مهمترین گروههای نمایشیی کمدیا دل آرته 
در سالهای ۱۶۵۰ تا ۱۷۰۰ وابسته به دربارهای پارما 
و مودنا بوده‌اند. 


رنسانس ایتالیا 


کمدیسا دل آرته تا حدود سال ۱۷۷۵ رواج 
داشت. اما پس از ۱۶۵۰ هرگز محبوبیت گذشته‌ی خود 
را به دست نیاورد. کمدیا اگر چه در ایتالیا از محبوبیت 
فراوانی برخوردار بود. اما فرانسه خانه‌ی دوم آن 
محسوب می‌شد. گروههای کمدیا دل آرته عموماً به 


تصویر ۴۰.۶. صحنه‌ای از نمایش کمدیا دل آرته یه 
نام افسانه‌ها, يا نته اردك. اين نمایش نخستین بار در 
هتل دو بورگنی, در باریس, در سال ۱۶۹۷ اجرا شد. در 
مرکز تصویر آرلکن مشاهده می‌شود. برگرفته از کتاب 
تناتر ایتالیایی. جلد ششم (۱۷۴۱). از جراردی. 


اسپانیا؛ آلمان. اتریش, و انگلستان سفر می‌کردند. 
کمدیا دل آرته به هر کجا قدم گذارد. بازیگران و 
نمایشگران آنجارا تحت تأثیر خود قرار داد. 


در ۱۴۵۰ اشکال گوناگون دراماتيك. (صول نقد. 
و فنون عملی تتاتر چندان در ایتالیا تحول یافته بود که 








رنسانس ایتالیا 


تا ۱۵۰ سال بعد, همچنان فعالیتهای دراماتيك اروپا را 
رهبری می‌کرد. آرمان نثوکلاسيك الهام‌بخش کمدی» 
تراژدی, اپرا. کمدیا دل آرته, معماری تثاتره دکور با 
پرسپکتیوه ورپردازی داخلی, افکتهای مخصوص 
پیچیده. و وسایل فنی صحنه گردید. و این همه, راه 
خود را به کشورهای دیگر نیز گشود و با نیازهای محلی 
آنها هماهنگ گشت و پذیرش عام یافت. 

به رغم این دستاوردهاء ایتالیا موقعیت ممتاز خود 
را در ۱۶۵۰ در اروپا از دست داد. ایتالیا در طی هزار 
سال به عنوان کرسی کلیسای کاتوليك, تأثیر عمیقی بر 
کشورهای غربی باقی نهاده بود. علاوه بر آن موقعیت 
جفرافیایی ایتالیاء آن را دروازه‌ی تجارت بر شرق 
ساخته, و اين تجارت برای ایتالیا ثروت و دولت به بار 
آورده بود. دیگر آنکه تحت نظام ملوك الطوایفی, ایتالیا 
به ایالات کوچکی تقسیم گردید که هر يك به طور 
مزئری قادر به رقابت با کشورهای دیگر اروپایی 


ایتالیا در ادامه‌ی رنسانس رر به زوال نهاد. 
تفرقه در کلیساء بویژه هنگامی که کرسی کلیس به 
آرینیون منتقل شد و تجزیه‌طلبان پروتستان آغاز به 
فعالیت کردند. موقعیت ایتالیا را متزلزل ساخت. با 
آنکه پاپ پس از ۱۵۵۰ حیثیت خود را بازیافت» اما 
نفوذ و اعتبار او هرگز به بای سده‌های پیشین نرسید. 
بعلاوه. با بسته شدن گذرگاه مدیترانه از سال ۱۴۵۳ و 
بازشدن راه دریایی جدید. ایتالیا دیگر مرکز تجارت 
شناخته نمی‌شد؛ و همراه این افول. حمایت مالی 
طبقات حاکم از هنر و آموزش یز برداشته شد. افول 
ایتالیا تا مدتها آشکار نگردید. زیرا به راسطه‌ی 
سرمایه‌های عظیمی که از طریق بازرگانیی درازمدت 


در آنجا متمرکز شده بود. هنوز ایتالیا از مراکز بانکیی 
عمده‌ی اروپا به شمار می‌رفت» اما در سال ۱۷۰۰ 
میلادی, ابتالیا دیگر از نظر اقتصادی قدرتی انوی 
محسوب می‌شد. 

قدرت سیاسی ایتالیا نیز رو به افول نهاد. در 
سده‌ی دهم. امپراتسوری مقدس روم به صورت 
فدراسیونی از ایالات ایتالیا و آلمان احیا گردیده بود. و 
امپراتور تا مدتها نفوذ عمیقی بر شاهزادگان دست 
نشانده‌ی خود داشت. اما در طول سده‌ی چهاردهم و 
پانزدهم ایالات ایتالیایی تقریباً بکلی مستقل از دخالت 
یا حمایت یکدیگر بودند. و سپس در طول سده‌ی 


شانزدهم ابتالیا همچون لقمه‌ی لذیذی برای ملتهای, 


نوپای اسپانیا, فرانسه, و اتريش می‌نمود. اسپانیا 
توانست مدتی سلطه‌ی خود را بر آن اعمال کند. و 
حتی سربازان اسپانیایی در ۱۵۲۷ رم را غارت کردند. 
پس از ۱۵۵٩‏ اتریش به میدان آمد و غالب ایالات 
ایتالیا تا ۱۸۵۰ وابسته‌ی اتریش شدند. 

صد سال پس از شورای ترنست. روح ضد 
تجدیدنظر طلبی بار دیگر انفجاری از خلاقیت در 
معماری کلیسا و نقاشی به رجود آورد که بنای 
کلیساهای عظیم باروك در ایتالیاه از جمله کلیسای 
سنت پیتر در رم» از نتايچ آن است. در امور نمابشی. 
اپراء‌بزرگترین مخلوق باروك » 
قدیمترین سرچشمه‌ی هنری اروپا نگهداشت. و اين 


ایتالیا را به عنوان 


امر حتی زمانی که درام ایتالیا از مرجعیت افتاده بود 
ادامه داشت. سرانجام در اواخر سده‌ی هفدهم. نهر 
ایتالیا بدل به جویباری گردید که نه تنها از نظر سیاسی 
ر اقتصادی, که حتی از نظر فرهنگی نیز از فرانسه 


عقب افتاد. 


۳۳۸ 


رنسانس ایتالیا 


در مطالعه‌ی تثاتر» برای آنکه اهمیت راقعه‌ای را 
ارزیابی کنیم باید به زمین‌ی آن توجه کنیم. اين امر در 
تحقیقاتی که روی استرانگهه» از فعالیتهای تلاتری و 
جشنواره‌ی دربارهای رنسانس به عنوان انمکاس 
قدرت کلیسا به عمل آورده کامل مشهود است: 


يك شاهزاده از طریق جشنواره‌ها شکوه و جلال 
خود را برای زیردستان خود به نمایش می‌گذاشت. 
جشنواره از طریق اسطوره و استعاره. نشانه و 
نماد. و حالت و رفتار. عظمت صاحب تاج را به رخ 
می‌کشید. و از اين طریق بود که حقایق مقدس 
سلطنت برای درباریان تبلیغ می‌شد و نجبای 
خانگی جای خود را در حلقه‌ی آیینی می‌یافتشد. 
(ص ۲۱) 

برای يك خواننده‌ی امروزی اصول فکریی 
عمده‌ی جشنهای درباری در رنسانس بی‌آهمیبت 
است. ما به سادگی این جشنواره‌ها را مربوط به 
گذشته می‌دانیم: اخباری گزاف از سراب قدرت. 
اما واقعیت آن است که این اعمال افسون خود را 
تا ۳۵۰ سال بعد نیز حفظ کردند؛ تنها از آنرو که از 
طریق همین پیوند قدرت با هنر, اپرا و باله‌ی مدرن 
و تثاتر تخیل برانگیز زمان ما شکل گرفته است. در 
دوران ما جشنواره‌ها مورد بررسیهای جدی قرار 
می‌گيرند. زیرا نياکان قابل مطالعه‌ی تثاتر امروز 


۳۳۹ 


به شمار می‌روند. حقیقت این است که ما ایس 
جشنواره‌ها را همچون شاخه‌هایی از تاریخ سیاسی 
خود می‌شناسيم. (ص ۲۴۷ -  )۲۴۸‏ 


روی استرانگ, شگفتیهای.دربار سلاطین: نمایش 
و توهم در رنسانس (بوستون؛ ۱۹۷۳). 


گزارش مراسم مربوط به شاهمان غالبا برای 
ضبط عظمت جشنواره‌های سلاطین ضبط می‌شد. و 
اکثر اطلاعات ما درباره‌ی مراسم گوناگون گذشته از 
این گزارشها اخذ گردیده است. در زیر تکه‌هایی از 
گزارش پاوونی:ه از جشنواره‌ی جنبیی مراسم 
عروسی کریستین (از شهر لورن) با دوك بزرگ 
توسکانی در ۱۵۸۹ نقل می‌شود. در این بخش صحنه‌ی 
يك نمایش جنگ دریایی توصیف می‌شود که در حیاط 
قصر پیتی در فلورانس اجرا شده است: 


حیاط توسط زیر آبها تا ارتفاع ۱/۵ متر پر از آب 
شد و ۱۸ کشتی وارد شدند. [پارونسی جنگ 
دریایی میان مسیحیان و ترکان را شرح می‌دهد که 
در آن ترکها شکست می‌خورند؛ سپس مسیحیان با 
کشتیهای خود به يك قصر متعلق به ترکان در 
گوشه‌ی دیگر حیاط حمله می‌کنند.] سرانجام.... 
نردبانهایی از طناب بر بالای دیوارهای قصر 
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نسانس ایتالیا ۱ 
ان رنسانس ایتالیا 


انداخته شد. توسط قلاب و وسایل دیگر؛ و عده‌ی 


: پایین آورد. دیزیر چند تکه‌ی کوتاء از رساله‌ی طویل او ۱ ۱ 1 
زیبادی به آب افتادند. [سرانجام] مسیحیان... مختصری از ورود و خروج شخصیتها نوشتسه 


را نقل می‌کنيم: ۳ 


گرفتند.... آنگاه نمایشنامه را از نو می‌خوانند. و 


دیوارها و قصر ترکان را تسخیر کردند. و آنگاه با 
شادی فراوان, آواز. رقص... جشن به پایان رسید. 


جوزپه پاوونی. خاطرات جوز په پاوونی از وصلت 
فرخنده‌ی کریستیین بادوك توسکانی (بولرنبا» 
۵۸۹ شرح مفصلتر با ترجمه‌ی دیگر در ضمیمه‌ی 
کتساب گلیین زیکهام به نام صحنه‌های اولیسه‌ی 
انگلیسی, ۱۳۰۰ - ۱۶۶۰ . جلد اول (نبویورك. 
۹ 


در اواخر سده‌ی شانزدهم. منتقدان ایتالیابی 


اصول بنیادی نثوکلا سیسیسم را تدوین کردند. مینتورنو 
اين مفهوم بنیادی را بیان کرد که حقیقت لابتغیر است 
و در همه‌ی زمانها و همه‌ی مکانها ثابت می‌ماند: 


[برخی از منتقدان) در تلاش بنیان‌گذاری‌ی 
هنری نو در شاعری هستند... اما اگر بپذيريم که 
[ارسطو و هوراس] هنر حقیقی را تعلیم داده‌اند. 
چگونه می‌توان حقیقتی متفاوت از آن را به تصور 
درآورد. زیبرا حقیقت یکی است. و چیزی که 
زمانی حقیقی بوده. باید در همه‌ی اعصار حقیقی 
باقی بماند... هنر در همه چیز توسط يك قانون 
مستقر می گردد. قانوئ یله میزان همه چیز است. 


آنتونیو مینتورنو, هثر شاعری (۱۵۶۴). کتساب اول, 
بخشهای ۲۲ - ۳۳. شرح مفصلتر ایين کتاب (با 
ترجمه‌ی دیگر) را در کتاب آلن. ه- گیلبرت«ه به 
نام نقد ادبی: از افلاطون تا درایدن بیابید (نیویورك 
۰ 


در سال ۱۵۷۱ کاستل ورتو بسیاری از اصول 


حاکم بر ۲۰۰ سال پس از خود را تا حد قوائین ساکنی 


در درامها صحنه‌های جنایت و چیزهای دیگری که 
نمایش آنها به صورتی متین و باوقار میسر نیست 
نباید نشان داده شوند.... چنین وقایعی لازم است 
خارج از صحنه اتفاق بیفتشد. و سپس توسط 
قاصدی بازگو گردند... يك درام به اندازه‌ی کافی 
وقت می‌گیرد تا حوادشی را با حرکت و بازی 
نمایش بدهد... لذا در تراژدی و کمدی... نباید بیش 
از زمان قراردادی نمایش وقت گرفت... و نیز نباید 
بیش از زمانی که امکان وقوع آن میسر است در 
صحنه وقت بگذرد... ممکن نیست تماشاگری را 
قاتع کرد که در زمان محدردی که بیش از چند 
ساعت نیست., روزها و شبهای زیمادی سپری 
شد‌اند. 


لودوریکو کاستل ورتو, فن شعر ارسطو, ترجمه و 
تفسیر (۱۵۷۱). بخشهای ۵٩‏ و ۰۱۰٩‏ شرح مفصلتر 
(با ترجمه‌ی دیگر) در کتاب نقد ادبی گیلبرت. 


یکی از منابع اصلی اطلاعات ما در باب کمدیا 


دل آرته توصیف به‌روچی از صحنه‌های گوناگون آن 


است. در زير گزیده‌ای از گزارش به‌روچی از يك 


تمرین نقل می‌شود: 


۳۳۰ 


سناریو (نمایشنامه‌های کمدیا دل آرته) همچون 
پارچه‌ای است که صحنه‌هایی از يك داستان را بر 
آن بافته باشند. و در آن اشاره‌های کوچکی به 
حرکت و تقسیماتی به پرده‌های متصدد صورت 
گرفته باشد و بازیگران تنها طرعی از داستان را 
اجرا کنند. در حاشیه‌ی این طرح (سناریو) شرح 





مي‌شود. 

مدیسر نسایش يا باتجربه‌تریسن بازیسگر 
نمایشنامه را پیش از اجرا می‌خواند. وی محتوای 
نمایش را به بازیگران دیگر می‌آمسوزد. اينکه 
دیالوگ را چگونه آغاز و در کجا تمام کنند. و 
چگونه يك لاتزی (لطیفه) در آن بگنجانند... مدیر 
نمایش است که لاتزی را تعیین می‌کند... و 
نیازهای نمایش از جمله نامه‌ها. کیفها؛ و دشنه‌ها را 

پس از آنسکه بازسگران کار خود را یاد 


۳۳ 


لاتزی‌های تازه و ابداعات ویژه‌ی خود را تعیین 


-می‌کنند. بازیگران بهتر است از موضوع داستان 


زیاد دور نشوند... تا رشته‌ی داستان از دست 
تماشاگر خارج نشود... [سپس] باز یگران باید 
بکوشند تا از آنچه که در نمایشنامه‌های بیشمار به 
خاطر سپرده‌اند چیزهایی به نمایش بیفزایند. 


آندرهآ پدررچی. هنر نمایش و تمرین بدیهه‌سازی 
(۱۶۹۹). رساله‌ی به‌ررجی را می‌نوان در کناب کمدیا 
دل آرته, داستان, تکنيك, سناریو نوشفه‌ی انسزر 
بتراکون« یافت (نابل ۱۹۲۷). 








۱ 
۲ 
۳ 


زیرنویسهای فصل ششم 





۱۵۵( 
را 9 
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بخشید. در چهسره‌بردازیی او شفقشت 
ویژه‌ای نسبت به انسان دیده می‌شود. و 
قدرت او در خلق شکلهای ساده و محکم؛ 
وی را یکی از پایه‌گذاران انسانگرابی در 
هنر قرار می‌دهد. وی شاگردان زیادی تعلیم 
داد. تا بینش او را در جهان بگسترانند. م. 
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تتاتر انگلیس 


از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


انگلستان به خاطر جنگها و کشمکشهای داخلی, تا 
اواخر سده‌ی پانزدهم تأثیر اندکی از رنسانس پذیرفت. 
از سال ۱۰۶۶. هنگامی که انگلستسان به تصرف 
نورمانهار» در آمد. شاهان نورمان سرزمینهای وسیعی 
را در فرانسه نیز به دست آوردند و با خانواده‌های 
سلطنتی‌ی فرانسه وصلت کردند. در سال ۱۳۳۷ 
انگلستان ادعای تاج و تخت فرانسه را عنوان کرد و از 
این راه غائله‌هایی طولانی (که به جنگهای صد ساله 
مشهور است) سر بر زد که تا ۱۴۵۲ ادامه داشت. حتی يك 
بار چنین به‌نظر می‌رسید که انگلستان چنگ را 
برده است, بویژه هنگامی که هنری پنجم به عنوان 


نایب السلطنه و وارث تخت سلطنتی فرانسه معرفی 
شد. اما پس از مرگ هنری پنجم در ۱۴۲۳ و ظهور 
ژان‌دارك در ۱۴۲٩‏ انگلستان به سرعت نفوذ خود را از 
دست داد. به طوری که در ۱۴۵۳ تنها کال را در 
فرانسه در اختیار داشت. در همین دوران در داخل 
انگلستان کشمکشی برای احراز تاج و تخت میان 
بورکها و لانکاسترها به وجود آمد (جنگ گلها). این 
درگیری تا سال ۱۴۸۵ ادامه داشت تا آنکه ریچارد 
سوم از ارل آو ریچموند» شکست خورد و ارل 
توانست مخالفین خود را متحد ساخته و به عنوان 
هنری هفتم بسلسله‌ی تودوره»؛ را پایه‌گذاری کند که تا 


۳۳۷ 








تتاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


مرگ الیزابت اول در سال ۱۶۰۳ درام آورد. تودورها 
توانستند برای انگلستان ثبات سیاسی و يك دولت 
نیرومند مرکزی را پایه‌ریزی کنند. 

تحت حاکمیت تودورهاء روح رنسانس نیز در 
انگلستان دمیدن گرفت. هنری هفتم انسانگرایان 
(هومانیستها) ایتالبایی را به انگلستان دعوت کرد. و 
اینان محققان و دانشمندان انگلیسی را به مطالعه‌ی 
ادبیات باستانی و فلسفه ترغیب نمودند. اين گرایش 
تازه بر نوشته‌های دراماتيك نیز موثر افتاد. قدیمترین 
میان‌برده (اینترلود) انگلیسی که به دست ما رسیده. 
نمایش فولگتس و لوکرس» (۱۴۹۷) اثر هنری 
مدوال» است, که تحت تأثیر انسانگرایی نوشته شده و 
در دربار اجرا شده است. آموزش جدید در 
نمایشنامه‌های اخلاقیی انگلیسی نیز اثر گذاشت. و 
این اثر در نمایشنامه‌ی دیگر مداول به نام طبیعت 
(حدرد ۱۵۰۰). نمایشنام‌ی عظمت»: (حدرد ۱۵۱۶) 
از جان اسکلتون». و نمایشنامه‌ی عناصم اربعهر.» 





(حدود ۱۵۱۸) از جان راستل: مشاهده می‌شود. در 
این نمایشنامه‌ها مباحث انسانگرایان به صورتی 
استماری طرح شده است. 

موج انسانگرایی از طریق مدارس و دانشگاهها 
نفوذ باز هم بیشتری گسترد. چهره‌ی برجسته‌ی این 
موج جان کولت:»» (حدود ۱۴۶۶ - )۱۵۱٩‏ است که 
مدرسه‌ی سنت پل را در حدود سال ۱۵۱۲ تاسیس 
کرد. در مدارسی که زیر نفوذ کولت اداره می‌شدند نه 
تنها سنت بررسی؛ بلکه سنت اجرای نمايشهای 
كلاسيك نیز برقرار گردید. و در اين راه آثار رومن و 
آثار تازه‌ی تقلید شده از رومن به نمایش در می‌آمدند. 
اجرای نمایشنامه ظاهراً در حدود سال ۱۵۲۰ در 
دانشگاه کیمبریج آغاز شد. و بزودی در نقاط دیگر نیز 
از جمله در سال ۱۵۲۵ در ایتن۳», در ۱۵۲۷ در سنت 
پل. و در ۱۵۳۵ در آکسفورد رواج یافت. مدارس 
عمده‌ی دیگری که آغاز به اجرای نمایشنامه کردند 


وست مینیستر. وینچستر» و مرچنت تبلورز» بودند. 





تصویر ۰۲.۷ (9) ماری استوارت. بقاسی از کلوت. 


ماری استوارت در اواخر عمر ار موی مصتوعی اسقادد 


می کرق نآ دموهای تایه بطو ات 


نمایشنامه‌ها غالبا به زبان لاتین, و تعداد کمی به زبان 
انگلیسی, اجرا می‌شدند. تماشاگران ترکیبسی از 
دانشجویان دانشگاه. و مدعوین دیگر بودند. 

از نمایشنامه‌های قابسل دکری که در مدارس 
نوشته شد یکی رالف شب زنده‌دارره» و دیگری سوزن 
گامر گورتن» نام دارند. اين دو نمایشنامه به زبان 
انگلیسی نوشته شده‌اند. اما تکنيك کمدی رومن را به 
دفت پیروی کرده‌اند. رالف شب زنده‌دار را حدود 
۴ - ۱۵۴۱ نیکلاس بودال" (۱۵۰۵ - ۱۵۵۶) 
نوشته است. وی در سالهای ۱۵۳۴ تا ۱۵۴۱ سربرست 
دانتگاه ايتن و در ۱۵۵۵ - ۱۵۵۶ سرپرست دانشگاه 
وست مینستتر بود. بودال به شدت تحت تأتیر نمایشنامه‌ی 
دلاور براگارت ار پلوتوس بوده است و در 
نمایشنامه‌اش وضع ابلهانه‌ی لافزنی ترسع را نتسان 


۳۳۹ 








می‌دهد که در خانه‌ی اشرافی‌ی يلك زن بیوه رضم 
نابسامانی دارد. این نمایشنامه ساختار دراماتیکی دارد که 
بسی جلوتر از زمان خود بود. سوزن گامر گورتن را «آقای 
س» نوشته و در حوالی سالهای ۱۵۵۲ و ۱۵۶۳ در 
کیمبریج اجرا شده است. اين نمایشنامه ترکیسی از 
موضوعات و شخصیتهای رایج در فارسهای قرون وسطی 
با تکتيك کمدی‌ی رومن است. و درباره‌ی يك سلسله 
سوء‌تفاهمهاست (اکثراً دیوانه‌ای ابله به نام دیسکان»ه 
عامل اصلی آنهاست) که میان دو همسایه به خاطر گم 
نت پل س و ری که 

به رغم نفوذ مبانی کلاسيك بر درام اتگلیسی. 
دستاوردهای فرون وسطی و نمایشهای سنتی بر باره‌ی 
اعظم درامهای سده‌ی نانزدهم انگلیسی حاکم بودند. 


میان‌برده‌های درباری و سیاری از درامهای مدارس 














تثاتری از نظر آهنگ و روحیه به درامهای قرون 
وسطایی نزدیکترند تا درام کلاسيك. بعلاره. مجریان 
میان پرده‌ها تا حدود زبادی حرفه‌ای بودند. آنها هم در 
دربار و هم برای تماشاگران عادی نمایش می‌دادند» 
زیرا تماشاگران عادی آمادگی چندانی برای درگ و 
پذیرش شکلهای تازه‌ی نمایشی نداشتند. نمایشگران 
برای جلب تماشاگر بیشتر, عناصر رایج در 
سرگرمیهای مورد علاقدی مردم را با عناصری که از 


دج هار کر 

۱ ۹ 

جع دی ۱ 
و 





تصویر ۴۷ و۵۷ اه اس تصوی و خر مندانهتی 
مد در پیجنهی سییر کات لد گری شهد دز بت 

هد هدر آوان الم سنا هه قو هو 
اي و فخهی دوم تماسی ج ه 
ار 


تصویر ۰۳.۷ (0؛ صحهانن از نقاسهن کذات 
کدی شهدا. که کته شن ولیک رت 


می‌دهد (۱۵۸۳) 


منابع گوناگون برگرفته بودند مخلوط می‌کردند. 
داستانهای انجیلی به خاطر کیفیت احساساتسی 
(رمانتیک) آنها انتخاب می‌شدند. از جمله در ملکه 
هستر با شکوه»» (حدود ۱۵۶۱) و شاه دارسوش:" 
(حدرد ۱۵۶۵). داستانها و افسانه‌های قهرمانی از 
کشورهای دیگر, مثل نمایشنامه‌ی کالیستو و ملیبی۷" 
از منابع اسپانیایی اقتباس می‌شدند. و اساطیر کلاسیك 
با چهره‌های کمدیی انگلیسی مخلوط می‌شدند, 





(۱۵۳۷) و 
هورستس:» (۱۵۶۷). نمایشنامه‌های مردم‌پسند انکلیم 
را شاید تامس پرستون»» (۱۵۳۷ - ۱۵۹۸) بهتر از 


همجون نمایشنامه‌های 


همه در نمایشنامه‌ای به اين نام به اوج خود رسانده 
است: يك تراژدیی سوگزا که پر از شادیهای فرح‌انگیز 
است و زندگی کمبوجیه شاه ایران را از آغاز پادشاهی تا 
مرگ او دربر می‌گیرد. وی یکبار محکرمی را به حق 
اعدام می‌کند. اما کشتار و جنایات سفاکانه‌ی دیگری به 
دستور او صورت می‌گیرد. و سرانجام بر طبق عدالت 
خداوندی با مرگ فجیعی می‌میرد (حدود ۷۵۶۱). 
داستان اين نمایشنامه در ایران اتفاق می‌افتد اما 
بسیاری از شخصیتهای آن چهره‌هایی اساطیری 
(کوپید و ونوس), استعماری (شبرم. سصی و کوشش 
محاکمه و آزمون) يا چهره‌هایی انگلیسی (هاب»۱» 
لاب*» و مریان- می - بی‌گودد»::) هستند. این نمایشنامه 
آزادانه از عوامل کمدی و جدی و زمان نامحدود استفاده 
می‌کند و اعمال خشن از جمله سر بریدن, پوست کندن و 
جنایت را در صحنه به نمایش می‌گذارد. کمبوجیه از 
محبوبترین نمایشهای روز و تابع سلیقه‌ی تماشاگران 


عادی بود. تنوع اين نمایش همچنین مبین آن است که 
درام نویسان قادر بودند عناصر کابلاً متفاوتی را که در 
میان‌برده به کار می‌رفت در يك نمایش بگنجانند و وحدت 

برای شکل دادن به درام نیرومند اواخر سده‌ی 
شانزدهم در انگلستان عوامل بسیاری دخالت داشتند. 
یکی از اين عوامل عمده 
موجود در ۱۵۳۴ بود که از دوران هنری هشتم در کلیسا 
شدت گرفته بود. با مرگ هنری هشتم اين تضادها ادج 
پیشتری گرفتند. بویژه هنگامی که ماری تودور 
می‌کوشید انگلستان را به‌سوی‌مبانی کاتوليك سوق دهد. در 
طول سلطنت ماری (۱۵۵۳ - ۱۵۵۸) بیش از ۳۰۰ 


نفر به جرم کفر و نفاق افکنی در آتش سوختند. بعلاوه, 
ماری با فیلیپ درم (۱۵۲۷ - ۱۵۹۸) پادشاه اسپانیا 
ازدواج کرد. پس از مرگ ماری, فبلیپ وظیفه‌ی خود 
می‌دائست که الیزابت پروتستان را از تاج و نخت به 
زر آورد. در ۰۱۵۵۸ فیلیپ «نارگان شکست نابذیر» 
خود را په جنگ با انگلستان فرستاد. اين کار فقط به 
علل مذهبی صورت نگرفت. بلکه‌انگلستان دردنسای 


مباحث مذهبی و سیاسی‌ی 


۳۱ 


۳۴۰ 





تصویر ۶.۷ (۵) طرحی از محاکمه‌ی ماری استوارت؛ 
در ۱۵۸۷ 


جدید (قاره‌ی آمریکا) با اسپانیا به رقابت برخاسته بود 
و به تلاشهای هلند برای سرنگونی‌ی حکومت اسپانیا 
پاری می‌رساند. شکست آرمادای اسپانیاه» (ناوگان 
شکست ناپذیر) انگلستان را به عنوان يك قدرت برتر 
دریایی» تثبیت کرد. لذا تصادفی نود که دوران 
شکوفایی درام انگلستان با اعتماد به نفس ملمی در 
اواخر سده‌ی شانزدهم همزمان گردید. 
در ۰ همچنین تار دسیسه‌های مذهبی 
و سیاسی که بر گرد ماری ملکه‌ی اسکاتلند تنیده شده 
بود از هم گست. ماری (۱۵۴۲ - ۱۵۸۷) که از 
نواده‌های هنری هفتم بود (از زمانی که نوزاد هفت 
روزه‌ای بود) ملکه‌ی اسکانلند. و از سال ۱۵۵۹ - 
۰ که همسر فرانسیس دوم شد. ملکه‌ی فرانسه 





محسوب می‌شد. اما توسط نیروهای پروتستان مجبور 
به ترك تاج و تخت اسکاتها گردید. در ۱۵۶۸ به 
انگلستان فرار کرد و در آنجا آماج حمله‌ی رقبای 
الیزابست و کاتولیکهسای انگلیسی قرار گرفشت. 
دسیسه‌های اطرافیان به تدریج در الیزابت کارگر افتاد 
و سرانجام الیزابت با اعدام ماری استوارت در ۱۵۸۷ 
موافقت کرد. مرگ ماری استوارت و شکست ناوگان 
شکست ناپذیر اسپانیا (آرمادای اسپانیا) موجب امنیت 
نسبی در پروتستانیسم انگلیسی گردید. 

این حوادث تضادهای مذهبی را پایان نداده زیرا 
پروستانهای انگلیسی به فرقه‌های متعددی تقسیم شده 
بودند. مشهورترین اين گروههای معاند پیوریتنهاه» 
بودند که عقیده داشتند کلیساهای از نگلیسم در مراسم و 


۳۳۲ 


تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


امور خود بیش از حد به کاتولیکها نزديك می‌شوند. 
آنان با بدبینی‌ی تمام به تثاتر حرفه‌ای که در حال 
شکل گرفتن بود نگاه می‌کردند و بر آن حمله می‌بردند. 
نخستین حمله‌ی اساسی از مقاله‌ی جان نورت بروك.۳ 
با عنوان رساله‌ای بر علیه طاس بازی, رقص, و نمایش 
میان‌پرده (۱۵۷۷) برخاست. این حمله توسط استفن 
گاسن با مقاله‌ای تحت عنوان مدرسه‌ی ننگ 
(۱۵۷۹) ادامه بافت. این دو مقاله به شدیدترین وجهی 
بر علیه تئاتر به کار افتادند و تثاتر را به عنوان وسیله‌ای 
شیطانی برای ترویج فساد و بازداشتن مردم از اعمال 
شرافتمندانه و مفید معرفی کردند. این حملات را تامس 
لاج» در دفاع از شعر. موسیقی. و نمایشهای تناتسری 
)۱۵۷٩(‏ و بویژه سر فیلیپ سیدنی" در دفاع از 
شاعری (۱۵۸۳) پاسخ گفتند. در اين رساله‌ها اظهار 
شده بود که ادبیات موثرترین وسیله‌ای است که اخلاق و 
فضایل نیکو را به انسان می‌آموزد. رسال‌ی سیدنی 
همچنین به عنوان نخستین برخورد روشنف کران 
انگلیسی با آرمان نثوكلاسيك محسوب می‌گردد. این 
رساله در نویسندگان نسل بعد بویژه در بن جانسن 


تصویر ۰۷.۷ (9) يك صحنه‌ی عروسی که به صورت 
راهبیمایی در طول شهر ادامه می‌یافت. 


تافیز بسزایی داشته است (زیبرا وی مایسل بود درام 
انگلیسی را با مفاهیم كلاسيك و رنسانس ایتالیا وفق 
دهد). هر چند پیوریتنها نتوانستند تثاتر را از میدان به 
در کنند, اما تا مدتها نفوذ فراوانی بر شورای شهرهای 
انگلیسی باقی نهادند. و شرکتهای نمایشی تا چندین 
دهه با مخالفت شدیدی از جانب مقامات شهری روبرو 
بودید. 

درگیریهای مذهبی و سیاسی از طرق مختلفی بر 
درام تأثیر نهاد. از آنجا که درام در سالهای قبل به 
عنوان سلاحی به کار می‌رفت, در ۱۵۵۹ الیزابت درام 
نویسان را از پرداختن به امور مذهبی و سیاسی ممنوع 
کرد. علاوه بر آن, تولید «مجموعه‌های نمایشی» فرون 
وسطایی را متوقف کرد. با آنکه اجابت این فرمان به 
تدریج حاصل شد. اسا در سال ۱۵۷۵ در همه جا 
لازمالاجرا گردیده بود. و سرانجام. درام به طور کلی 
غیرمذهبی شد. حملات پیوریتنها روی جنبه‌های 
اخلاقی درام متمرکز بود. و با آنکه در نمایشنامه‌ها 
موضوعات مذهبی کنار گذاشته شده بودند همچنان در 
آنها قدرت پرتوان اخلاق را بر جهان و امور انسانی 











۳ 


نشش تن 





اعمال می‌کردند. 

این درام در حال توسعه را انسانگرایی‌ی رایج در 
مدارس و دانشگاهها. و شاید بیش از همه اقامتگاههای 
دانشجوبی گسترش دادند: مثل اقامتگاه گر ی«۳» 
اقامتگاه لینکلن», اقامتگاه معبدهه و اقامتشگاه 
میانه. این اقامتگاهها که در اصل برای اقامست و 
تحصیل حقوقدانان به کار می‌رفتند. مردان جوان, بویژه 
فارغ التحصیلان جدید آکسفورد و کیمبریج را 
می‌پذیرفتند. دانشجویان ثروتمند و اشرافی موسیقی. 
رقص, و سایر خصایل نیکو را با شرکت در نمایشنامه‌ها 
می‌آموختند. غالب نمایشها در طول «خوشگذرانی»‌های 
کرسمس اجرا می‌شدند که چهار هفته به طول 


می‌انجامید. و اقامتگاهها به نوبهی خو سرگرمیهای 
نمایشی بر زرق و برقی به افتخار اعضای خود. يا به 
هنگام بازدیدهای شاهانه, یا در تولد و عروسی خاندان 
سلطنتی اجرا می‌کردند. تماشاگران این نمایشها 
اشراف, تحصیل کردگان. و پیرران آخرین اشکال باب 
روز درام در داخل و خارج بودند. 

اولین تراژدی انگلیسی گور بودوك فرکس و 
پر کس:۰۳ که توسط در دانشجو به نامهای تامس 
ساکویل.» و تامس نورتن»» نوشته شده است. در سال 
۱ در اقامتگاه معبد به اجرا در آمد, و ملکه 
الیزابت نیسز جزء تماشاگران آن بود. موضوع این 
نمایشنامه از تاریخ افسانه‌ای انگلستان اخذ شده و به 


۳۳۴ 


تئاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


شیوه‌ی نیمه سنه‌کایی پرداخت شده است. این 
نمایشنامه به بنج پرده تقسیم شده و داستان حسادت دو 
برادر به نامهای فرکس و پورکس است. در اين نمایش 
پدر فرکس و پورکس به نام گوربودوك درنظر دارد 
قلمرو خود را بین آنها تقسیم کند. همه‌ی شخصیتهای 
اصلی اين نمایش کشته می‌نوند تا سرنوشت آنان 
عبرت‌آموز باشد. این نمایشنامه اخطاری به پادشاهان 
بود تا مسأل‌ی ولایتعهدی را مبهم باقی نگذارند. هر 
جند امروزه اين نمایشنامه ضعیف می‌نماید. اما در آن 
زمان چنان تأثیر عمیقی بر مردم تحصیل کرده نهاد که 
تا سال ۱۵۹۰ بنج بار به چاپ رسید, و در مقایسه با 
نمایشنامه‌های جدی‌ی پیش از خود دارای امتیازات 
قابل توجهی بود. اقامتگاهها در رواج درام معاصر 
اروپایی نقش بسزایی داشتند. در ۱۵۶۶ اقامتگاه 
گری نمایشنامه‌ی ژوکاستا"» و نمایشنامه‌ی پندارها«» 
را به روی صحنه آررد. ژوکاستا را جرج گاسکوانی: 
و فرانسیس کین و لمارش:» از نمایشناسه‌ی 
جوکاست» (۱۵۵۹) نوشته‌ی لودوویکو دولچه۷*» ر 
پندارها را از نمایشنامه‌ی آی سوپوزیتی»» اسر 
آریوستو ترجمه کرده بودند. نمایشنامه‌های دیگری که 
در اقامتگاهها به روی صحنه آمده‌اند گرایش آن دوران 
به رمانهای ایتالیایی و تأریخ انگلیسرا نشان می‌دهند. 

در دوران سلطنت الیزابت توجه دانشگاهها و 
مدارس از درام کلاسيك به سوی نمایشنامه‌هایی جلب 
شد که بر اساس تاریخ انگلیس یا آثار معاصر ایتالیایی 
نوشته می‌شدند. در ۱۶۰۰ نفوذ مدارس و خوابگاهها 
بر درام انگلیسی به شکل قابل ملاحظه‌ای کاهش 
یافت. اما آنها با آشنا ساختن دانشجویان با نمایش 
زمانها و مکانهای دیگره و با فنون دراماتيه موثره تأثیر 


قاطعی بر جای نهادند. دوران عظمت واقعی‌ی درام 
انگلیسی هنگامسی آغاز شد که تحصیل کردگان در 
گررههای حرفه‌ای آغاز به کار کردند. 


در طول ده ۱۵۸۰ تمام رشته‌های درام به هم آمیختند, 
زیرا گروهی از تحصیل کردگان که اصطلاحاً «دانش 
آموختگان»۲۰ نامبده می‌شدند. آغاز به نوشن 
نمایشنامه‌هایی برای عموم مردم کردند. در میان ایین 
نویسندگان تامس کیده, کریستوفر مارلوهه» جان 
ی لی(۱۵1. و رابرت گرین»» از همه نامی‌ترند. 

تاسس کید (۱۵۵۸ - ۱۵۹۴) به واسطه‌ی نوشتن 
تراژدی اسپانبایی (حسدود ۱۵۸۷) که مشهورترین 
نمایشنامه‌ی فرن شانزدهم است. در خاطرها مانده 
است. استقبالی که از اين نمایشنامه به عمل آمد 
شیوه‌ی آن را به عنوان الگوی تراژدی متداول ساخت؛ 
درامی که در گذشته تقریباً فقط برای تماشاگران 
اشرافی نمایش داده می‌شد. کید برای بیان داستان 
شورانگیز جنایت و انتقام, همه‌ی حوادث مهم را بر 
صحنه اورد. این نمایشنامه استفاده‌ی ازادانه‌ای از 
زمان و مکان به عمل می‌آورد و شیوه‌ی سنه‌کایی را. از 
جمله ارواح. همسرایان, تك‌گویی, محرم راز, و تقسیم 
نمایشنامه به پنج پرده: به کار می‌برد. مهمتر از همه کید 
نشان می‌دهد که چگونه می‌توان داستان خوش پرداختی 
ساخت که حرکتی سریم, روشن, و جاذب را ایجاد کند. 


۳۵ 








تصویر ۰۹.۷ (0) شکسپیر در مبان دوستانش. در اين سیان بن جانس, سروالتر رالی, و ارل آو ساونمیتن قابل 
تشخيصند. آنان مردان هوشیار. خوش‌پوش, و از زمره‌ی نجیب‌زادگان می‌نمایند. ۳ 


با آنکه تراژدی اسپانیایی فاقد شخصیت‌پردازی و 
اندیشه عمیق است. معهذا پیشرفت قابل ملاحظه‌ای را 
نسبت به نمایشنامه‌های پیش از خود نشان می‌دهد. 
کریستوفر مارلو (۱۵۶۴ - ۱۵۹۳) پس از پایان 
تحصیلات کلاسيك در کیمبریسج» تعدادی نماشنامه 
برای تثاترهای عمومی نوشت. از جمله تامبرلین» 
قسمت اول و دوم (۱۵۸۷ - ۱۵۸۸), دکتر فاستوس«هه؛ 
(حدرد ۱۵۸۸). و ادوارد دوم (حدود ۱۵۹۲). در 
نمایشنامه‌های مارلو تسرکز اصلی بر روی قهرمان 


داستان است و يك سلسله داستانهای فرعی برای باز 
شدن انگیزه‌های پیچیده‌ی نمایش بر گرد اين شخص 
دور می‌زند. ادوارد دوم بویژه در تحول تمایشنامه‌های 
تاریخی نقش مهمی داشته است. زیرا مارلو در این 
نمایشنامه نشان می‌دهد که چگونه می‌توان يك داستان 
متناسب را از وقایع پراکنده‌ی تاریخی با تنظیم دوباره, 
بزرگنمایی, و تغییر دادن, به‌وجود آورد. به طوری که به 
نظر برسد روابطی علّی بین آنها برقرار است. مهمتر از 
آن کریستوفر مارلو شاعر بزرگی نیز بود, و در تکامل 


۳۴۶ 





نظم به عنوان يك وسیله‌ی دراماتيك از همه‌ی پیشینیان 
شکسپیر موثرتر بوده است. 

جان لی‌لی (حدرد ۱۵۵۴ - ۱۶۰۶) اساسا برای 
شرکتهای بسران که برای اشراف نمایش اجرا 
می‌کردند می‌نوشت. شاخص‌تریس آنتان ار کمدیهای 
باستورال (روستایی) است که میان اساطیر كلاسيك و 
مسائل روز انگلیسی در نوسان است. آثار او بر گرد 
جهانی افسانه‌ای دور می‌زنند که معضلات موجود با بك 
عصای جادوبی از مبان برداشته می‌شوند. همه‌ی آثار 
لی‌لی. بجز یکی از آنهاء به نثری به دقست متعسادل, 
پالوده, و تا حذی مصنوع نوشته شده‌اند. و شهرت 
لیلی به واسطه‌ی همین نشر ارست. در میسان 
نمایشتامه‌های خاص ار می‌تسوان از کمپسپ«: 
(۱۵۸۴), آندیمیون«ه (حدود ۱۵۸۸), و مسخ عشق»», 
(حدود )۱۵٩۰‏ نام برد. این آثار ظریفو پاستورال 
پایه‌گذار سنتی شد که شکسپیر نمایشنامه‌های هر طور 
شما بخواهید و رژیای شب نیمه‌ی تابستان خود را بر آن 
استوار ساخت. 

رابرت گرین (۱۵۵۸ - ۱۵۹۲) نیز کمدیهای 








تصویر ۰۱۱.۷ (0) تصوبری که به کریسنوفرمارلو 
نسبت می‌دهند. او را شاعر نفرین سده می‌خواندند, 


احساساتی (رمانتيك) و پاستورال می‌نوشت. اما آثار ار 
متنوع‌تر از آثار لی‌لی بودند. زیرا گرین عناصر متعددی 
را در يك نمایشنامه جمع می‌کرد. وی در نمایشنامه‌ی 
درویش باکون و درویش بانگی:.» (حدود .)۱۵۸٩‏ و 
جیمز چهارم (حدود )۱۵٩۱‏ داستانهای عاشقانه‌ی 
روستابی را با رقابع تاریخی درهم ادغام کرده است. 
گرین را به خاطر شخصیتهای جذاب و پرمای‌ی زن در 


تصویر ۱۰.۷ تصویری از یکی از چابهای دکتر 
فاستوس اثر مارلو که حدود ۱۶۲۰ منتشر شده است. 


۳۷ 








تئاتر از انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


نمایشنامه‌هایش ستوده‌اند. قهرمانان زن آثار او پس از 
مدتها سرگردانی در میان وسوسه‌های گونساگون؛ 
سرانجام به آرزوی دیرین خود می‌رسند. 

پاید گفت در ۱۵۹۰ درام نویسانی پیدا شدند تا 
فاصله‌ی میان تماشاگران برگزیده و تماشاگران عادی 
را بر کنند. ترکیب موفقیت‌آمیز شیوه‌های کلاسيك با 
شیره‌های قرون وسطایسی, همسراه با داستانهای 
حیرت‌انگیزی که از منابع متعدد بر گرفته شده بودند, 
بنیانی پی افکندند تا شکسییر و معاصرانش بتوانند بر 


فراز آن بنا کنند. 


شکسپیر و معاصرانش 


ویلیام شکسییر0* (۱۵۶۴ - ۱۶۱۶) شاید بزرگتریسن 
درام‌تویس همه‌ی اعصار باشد. وی به عنوان 
درام‌نویس, بازیگر, و سهام‌دار گروههای بازیگری و 
تثاترهای متعدد. بیش از همه‌ی نویسندگان زمان خود 
کلیه‌ی جنبه‌های تثاتر را مستقیماً تجربه کرد. 

سی و هشت نمایشنامه به شکسپیر نسبت داده‌اند 
که برخی از آنها را با همکاری‌ی دیگران نوشته است. 
با آنکه تاریخ گذاری‌ی دقیق همه‌ی آثار او مشکل 
است. اما ا. ۵. چیمبر ز» نمایشنامه‌های شکسپیر را به 
ترتیب زیر تاریخ گذاری کرده است: _هنری ششم». 
قسمت دوم و سوم (۱۵۹۱-۱۵۹۰) هنری ششم؛ قسمت 
اول (۱۵۹۱ - ۱۵۹۲), ریچارد سوم (۱۵۹۲ - 
۳ کدی اشتباهات (۱۵۹۲ - ۱۵۹۳). تیتوس 
آندر ونیکوس» (۱۵۹۳ - ۱۵۹۴). رام کردنر زنر 





تصویر ۰۱۳.۷ (۵) اين ساید نردیکترین عکس به 
جهره‌ی راقعی‌ی سکسپیر با سد. ریرا دوستان نزدیکش 
هت سال نس از مرگ او: این عکس زا در 
مجموعه‌ی آنارس چاب کردند. برگرفشه از کاب 


زندگی و عصر شکسپیر 


سرکش» (۱۵۹۳ - ۱۵۹۴), دو نجیب‌زاده از وروناه» 
(۱۵۹۴ - ۱۵۹۵). تلاش بیهردی عشق:» (۴ ۱- 
۵ ) رومنو و ژولیت:» (۱۵۹۴ - ۱۵۹۵). ریچارد 
دوم: (۱۵۹۵ - ۱۵۹۶). رژیای شب نیمه‌ی تابستان۱۳ 
(۱۵۹۵ - ۱۵۹۶). شاه جان»» (۱۵۹۶ - ۱۵۹۷), تاجر 
ونیزی» (۱۵۹۶- ۱۵۹۷) هنری چهارم»:» قسمت اول" 
و دوم (۱۵۹۷ - ۱۵۹۸), هیاهری بسیار برای هیچ"": 
(۱۵۹۸ - ۱۵۹۹) هنری پنجم»: (۱۵۹۸ - ۱۵۹۹), 
جولیوس سزاره»: (۱۵۹۹ - ۱۶۰۰) هر طور شب 
بخواهید.. (۱۵۹۹- ۱۶۰۰). شب دوازدهم:۸ (۱۵۹۹ - 
۰۰ قملت« (۱۶۰۰ - ۱۶۰۱), زنان سرخوش 
ویندسور (۱۶۰۰ - ۱۶۰۱),ترژیلوس و کرسیدار»د 
(۱۶۰۱ - ۱۶۰۲), آن خوب است که پایانش غوب 
است:مد (۲ ۱۶۰ ۱۶۰۳), چشم دربرایر چشم۶( ۱۶۰۴ - 


۳۳۸ 


تصویر ۱۳.۷. (ف, صحده‌ی حودکشیی رولیت. 


بمایستامه‌ی زومتو و رولیت 





۵ تلو (۱۶۰۴- ۱۶۰۵), شاه لیرمه (۱۶۰۵- 
۶ مکیبث«۰ (۱۶۰۵ - ۱۶۰۶). آنتوضی و 
کلئو پاترا.» (۱۶۰۶- ۱۶۰۷), کوریو لانوس: (۱۶۰۷ 
- ۱۶۰۸ تیمون آتنی0 (۱۶۰۷- ۱۶۰۸), پریکلس» 
(۱۶۰۸ - ۱۶۰۹). سیمپلیسن»۰ (۱۶۰۹- ۱۶۱۰), 
داستان زمستانی:0؛ (۱۶۱۱-۱۶۱۰), توفان:» (۱۶۱۱ 
 -‏ )ری هشتسم»» (۱۶۱۲ - ۱۶۱۳), و دو 
نجیب‌زاده‌ی خویشاونده» (۱۶۱۲ - ۱۶۱۳). 


ماشس « 


۳۹ 





ممکن نیست بتوان در چند سطر حق مطلب را 
درباره‌ی شکسییر بیان کرد, زیرا هیچ درام‌نویسی به 
اندازه‌ی شکسپیر بررسی و تحسین نشده است. لذا 
جند ویژگی از درام‌شناسی (دراماتوژژی) او را می‌توان 
مورد ملاحظه قرار داد. شکسپیر داستانهایش را از 
منابع گوناگونی (تاریخ, اسطوره. افسانه, قصه, و 
نمایشنامه) اخذ کرده است. اما آن قدر روی آنها کار 
می‌کرد تا کام لا متعلسق به خود او گردنسد. در 
نمایشنامه‌های شکسپیر موقعیتها و شخصیتها همواره به 
صورتی واضح در صحنه‌های اول باز می‌شوند و حرکت 
نمایشی به صورتی منطقی از طریق آن موقعیتها تحول 
می‌بابند. معمولا تعدادی داستان در آغاز در هم بافته 
می‌شوند. و تا حدی مستقل از یکدیگر به پیش می‌روند, 
اما سرانجام در نتیجه‌ی نهایی به یکدیگر پیوند 
می‌خورند. به طوری که حل یکی از سائل راه به حل 
مسائل دیگر می‌برد؛ به اين طریق يك کثرت آشکار به 
وحدت می‌رسد. وی در حرکت صحنه آزادانه از زمان و 
مکان استفاده می‌کند. و معمولاً در يك نمایش, ماهها و 
سالها در مکانهایی جداگانه سپری می‌گردند. این 
تابلوی گسترده احساسی از زندگی‌ی رشد یابنده‌ای را 
در باطن صحنه‌ها خلق می‌کند. 

بازیگران فراوان نمایشنامه‌های شکسپیر به 
صورت شخصیتهای دقیقی تراشیده شده‌اند که در 
پهنه‌ای از نادانی و حماقت تا فرمانروابی و قهرمانی: 








تصویر ۱۵.۷. (*) صحنه‌ای از نمایشنامه‌ی کمدی‌ی 
اشتباهات ابر سکسییر. از کنایی متعنی به سده‌ی 


برردهم. 





تصویر ۱۸۷ (ها جهر صحته زر تمیشاسه‌ن 


هملت 





۳ ۳ 
پرترفنه از گرتروری مملی به سده‌ی نوزدهم 














تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۲۲ 


از جوانی و معصومیت تا پیری و فساد تجسم می‌یابند. 
شخصیتهای نمایشنامه‌های شکسپیر به رغم تنوع عظیم 
خود. غالبا نزديك دل و زود آشنا و همچون افرادی 
زنده و واقعی می‌نمایند و نه تصاویری بی‌جان بر 
صحنه. نگاه نافذ شکسییر بر رفتار آدمی برای همه‌ی 
نسلهای بعدی‌ی او هنوز ارجمند مانده است. 

تأثیر زبان هیچ درام‌نویس دیگری به پایه‌ی نفوذ 
شکسییر نبوده است. دبالوگ شاعرانه و جاندار او نه 
تنها عواطف, حالات, و عقاید ویژه‌ای را بر می‌انگیزد. 
بلکه زبان مجسّم او شبکه‌ای از تداعیها و دلالتهای 
پیچیده را می‌شکوفاند تا موقعیت دراماتيك را بلافاصله 
با همه‌ی هستی پیوند دهد. 

شکسپیر بدون شك قابل فهم‌ترین, حساس‌ترین» 
و از نظر دراماتيك موثرترین درام‌نویس دوران خود بوده 
است. وی تقریباً همه‌ی اشکال دراماتيك رایج و 
مباحث زمان خود را در نمایشنامه‌هایش به کار گرفته, و 
در هر يك از اشکال, کاملترین بیان ممکن را به 
استخدام خود درآورده است. لازم به یادآوری است که 
نقادان زمان شکسپیر او را پایین‌تر از بن جانسن يا 
بومون۱؟۱ و فلچرد.. ارزیابی می‌کردند. شهرت شکسپیر 
در اواخر سده‌ی هفدهم آغاز شد و در سده‌ی هجدهم 
به اوچ خود رسید. شکسپیر نیز همچون بسیاری از 
معاصرانش به جمع‌آوری و حراست آثار خود توجه 
چندانی نداشت. زیرا در آن دوران به اين آثار همچون 
سرگرمیهایی گذرا می‌نگریستند (همچون نمایشهای 
تلویزیونی در دوران ما). بقای آثار او شاید تا حد 
زیادی مرهون بازیگران گروه او باشد. بویژه هنری 
کاندل»۰ و جان همینگزه.» که خاطره‌ی او را با چاپ 
۶ نمایشنامه‌ی او زنده نگاه داشتند. (اين کتاب که در 





تصویر ۱۹۰۷. (0) صفحه عنوان اولین مجموعه‌ی 
آثار شکسپیر مشهور به «نسخه‌ی اول». 


سال ۱۶۲۳ به چاپ رسید, معمولاً در نزد محققان به 
«نسخه‌ی اول(۰۳» معروف است.) 

ين جانسن»+ (۱۵۷۲ - ۱۶۳۷) را معمولاً پس 
از شکسپسر بهترینن درام‌تسویس دوران الیزابت 
می‌شناسند. بن جانسن که روزگاری بازیگر بود. در 
میانه‌ی ۱۵۹۰ آغاز به نوشتن نمایشنامه کرد. و بس 
از سال ۱۶۰۰ رهبر مولفینی شناخته می‌شد که پیرو هنر 
آگاهانه بودند (یعنی نوشتن بر اساس مجموعه‌ای از 
اصول و قوانین). بن جانسن بیش از درا نویسان دیگرٍ 


۳۵۳۲ 


انگلیسی به اصول كلاسيك روی آورد. و مایل بود با 
استفاده از تجربیات درامهای باستانی افراط کاریهای 
درام‌نویسان کشور خود را تعادل بخشد. باید گفت وی 
مقلد چشم و گوش بسته‌ی آثار گذشتگان نبود, بلکه بر 
اصول کلاسيك بدعتهای بسیار نهاد و به فراوانی از 
مسیر آنها منحرف شد. 
جانسن مورد توجه شاه و دربار بود. و بیش از هر 
درام‌نویس دیگری نمایشهای بالماسکه نوشت؛ پذیرش 
وی از جانب سلطنت در ۱۶۱۶ وی را «ملك 
الشعرا»‌ی انگلستان ساخت. وی همچنین سهم بسزایی 
در تغییر عقیده‌ی مردم انگلیس نسبت به تثاتر داشته 
است. زیرا پیش از او تثاتر صرفاً لد سرگرمی شناخته 
می‌شد. در سال ۱۶۱۶ بن جانسن مجموعه‌ی به دقت 
تدوین یافته‌ای از آثارش را منتشر کرد (در حالی که در 
زمان او انتشار مجموعه, وبژه‌ی شعر بود). باید اذعان 
داشت که وی یکی از بانفوذترین نویسندگان دوران 
خود بوده است. 
از میان نمایشنامه‌های بن جانسن. امسروزه 

نمایشنامه‌های هر کس مزاجی دارده. (۱۵۹۸). ولیُن.« 
(۱۶۰۶). کیمی‌اگره.: (۱۶۱۰). و بازار مکاره‌ی 
بارتولومیوه۰ (۱۶۱۴) بویژه از همه مشهورترند. دایره‌ی 
مسائل این نمایشنامه‌ها محدودند. زیرا جانسن اساسا به 

تجدیدنظر در رفتار انسانها می‌پرداخت و نقاط ضعف 

مردم زمان خود را طرح می‌کرد. کمدیهای جانسن را 

معمولا آثاری واقعگرا و «اصلاح طلب» می‌شناسند, 
زیرا شخصیتها بر اساس تجربیات مستقیم مولف 
برگزیده شده‌اند و به خاطر قصورشان کیفر می‌بابند. از 

انجا که جانسن دلسوزیی خاصی سبت به 
شخصتهای نمایشنامه‌هایش نشتان نمی‌دف د. 


۳۵۳ 


سرد اتب 








تصو سر ۷ ۲۰. اه بتحهيری تخس خی 


مد السعر ای دربار بگلسفان 
تصویسر ۰۲۱۷ (۱۴ صتخه شلسیران محموشت ار 


با متاهه‌های میم یه ار ۱ 











تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


شخصیتهای وی خشاتر و اخلاقی‌تر از شخصیتهای 
شکسپیر به نظر می‌رسند. جانسن را همچنین واضع 
«کمدی مزاجها۱۰» شمرده‌اند. از دوران کلاسيك چهار 
نوع «یزاج» جسمانی برای انسان می‌شناختند (خون. 
بلفم. صفرا. و سودا) و سلامتیی انسان به تعادل اين 
مراجها در جسم ار بستگی داشت. در دوران البزابت 
اين مفاهیم طبی در روانشناسی نیز مدخلیت یافت. 
جانسن بویژه رفتار غیرعادی و عجیب و غریب 
انسانها را به عدم تعادل مزاجها نسبت می‌داد. و از این 
طریق صف طویلی از تیها را بر این معیار خلق کرد. 
هر چند اين انتخاب خود - آگاهانهد..ی شخصبتها 
شتن از ۱۶۰۳ از رواج افتاد. اما تا سال ۱۷۰۰ 
همچنان مبنای شخصیت‌پردازی قرار می‌گرفت. جانسن 
همچنین دو تراژدی به نامهای میجانوس: (۱۶۰۳) و 
کسی لین (۱۶۱۱) نوشست که هر دو از 
تحسین‌شده‌ترین نمایشنامه‌های آن سده به شمار 
می‌روند (هر چند این تراژدیها در صحنه تاموفق 
بوده‌اند). 

شکسپیر و جانسن با گروهی از نویسندگان 
درجه‌ی درم معاصر بوده‌اند. مهمترین این نویسندگان 
جورج چاپمن. جان مارستن, تأمس دکر, تامس هیوود, 
تامس میلدلتن, و سیریل ترنر نام دارند. جودج 
چایسن۰ (حدود ۱۵۶۰ - ۱۶۳۴) بسن سالهای 
۵ ر ۱۶۱۳ نمایشنامه می‌نوشت. وی در کمدی 
طریق جانسن, و در تراژدی شیوه‌ی مارلو را دنسال 
می‌کرد. در نمایشنامه‌های روز می: (حدود ۱۶۰۰) و 
کلاه پردار جتاب گیلزه«, (۱۶۰۳), چاپسن عناصر 
ساتیری و عناصبر احساساتی را با لطیف‌های 
روانشناسانه در هم می‌آمیزد. کمدیهای ری ظرافت 


کمتری از کمدیهای جانسن دارند. مشهورترین 
ترازدیهای چاپمن یکی بوسی دامبواع۱ (حدود ۶۰۴) 
و دیگری انتقام بوسی دامبوا": (حسدود ۱۶۱۰) 
می‌باشند. وی در آنها مرد نیرومند و اهل عملی را 
نشان می‌دهد که محکوم نف شکیشت: آنمت:. شایند 
بزرگترین عیب چایمن طرز بیان او باشد. زیرا فاقد 
تنوع است.و گفتار نمایش به جای روشنگری. خواننده 
و بیننده را گیج می‌کند. 

جان مارستن (۱۵۷۶ - ۱۶۳۴ بین سالهای 
٩‏ ر ۱۶۰٩‏ فعال بوده است. پیشداوریی ار 
نبت به ناکامل بودن انسان در کمدیهای نظیر هیستر 
یوماستیسکس: و میسل میسل شماسست:۱. و در 
نمایشنامه‌های جدیی او نظیر آنتونیو و ملیدا۸۲ و مرد 
ناراضی:۱۱ مشهود است. مارستن در همه‌ی آتارش به 
جهانی خرده می‌گیرد که در آن مردم امیال خود را فدای 
فضایل مسبحبت کرده‌اند. نمایشنامه‌ی مرد ناراضی از 
نظر دراماتيك از دیگر آثار او موفق‌تر است. زیر عدم 
رضایت قهرمان داستان دارای انگیزه‌های محکمتری 
است. مارستن را همچنین به واسطه‌ی نوعی خثونت و 
تخبل دست اولی که دارد ستوده‌اند؛ اين شیوه تأثیر 
زیادی بر نویسندگان بعدی نهاده است. 

تاسن دکره: (حدود ۱۵۷۲ - حدود ۱۶۳۲) 
اساسا در طلب جلب تماشاگر بود. وی تعداد کثیری 
نمایشنامه نوشت که در بسیاری از آنها با درام نویسان 
معاصر خود همکاری داشت. دکر انسان را موجودی 
خیر (در مقابل شر) میدید و مسائل اخلاقی را در 
حیطه‌ی وسیعی از زندگی طرح می‌کرد. در نمایشنامه‌ی 
تعطیلات کفاش:: (۱۵۹۹) وی داستان يك کارگر 
کارخانه را نشان می‌دهد که به مقام شهرداریی لندن 
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ارتقا می‌یابد. در اين نمایشنامه وی به دنیای ساده‌ی 
پیشه‌وران و کسبه می‌پردازد و تنها جنبه‌های دلپذیر آن 
را نشان می‌دهد. اين نمایشنامه همجون بسیاری از آثار 
تامس دکر در صحنه بسیار جالبتر از آن است که در 
شکل چابی می‌نماید. 

تامس هیووده»:: (حدود ۱۵۷۴ - ۱۶۴۱) نیز 
همچون دکر يك درام‌نویس مردم‌سند بود. و گفته 
می‌شود بیش از ۲۰۰ نمایشنامه نوشته است. وی در 
برانگیختن احساسات رقیق مردم مهبارت ویه‌ای 
داشت و بندرت به احساسات تراژيك می‌برداخت. وی 
به خاطر نمایشنامه‌ی زنی که با مهربانی کشته شد:« 
(۱۶۰۳) در خاطره‌ها مانده است. که از بهترین 
نمایشنامه‌های متداول روز بود. و از وقایع جنایی و 
اعسال خشونت‌آمیز واقعی برگرفته شده بود. این 
نمایشنامه داستان زنی است که قصد کشتن شوهرش را 
دارد. اما بعد پشیمان می‌شود. وی قصد شوم خود را به 
شوهرش می‌گوید. اما شوهر با او به مهربانی برخورد 
می‌کند. و زن از شدت ندامت می‌میرد. هیوود در این 
نمایشنامه به جای برداختن به حادثه به جوهر شسخصیت 
می‌بردازد. 

تامس میولشن»: (۱۵۸۰ - ۱۶۲۷) در 
نمایشنامه‌هایش پهنه‌ی وسیعی از عواطف و موضوعات 
را طرح می‌کند و از اين نظر نسبت به تکسپیر در 
درجه‌ی دوم قرار دارد. وی نیز همچون شکسییر قادر 
است در دل هر وضعیت و شخصیتی وارد شود اما به 
خلاف شکسییر. صاحب احساس نیرومند و درونبینی‌ی 
دست اول نیست. آتار اولیه‌ی میدلتن شامل کمدیهای 
خانواد‌ی عشق:ه, دادگاه فرشته میکاییسل۱, و يك 
خدمتسکار پاکدامن در محله‌ی پست:۳ می‌باشند. 


ی 


نمایشنامه‌ی اخیر بویژه به واسطه‌ی خلاقیت. زیرکی در 
کلام. و نمايش واقعی‌ی زندگی مردم لندن قابل توجه 
است. میدلتن بعدها به تراژدی روی آورد. وی با 
همکاری ویلیام راولی«:(حدود ۱۵۵۸ - ۱۶۲۵) 
ترازدیهای پریچه:۳ (۱۶۲۳) و کولی اسپانیایسی:۳ 
(۱۶۲۳) را نوشت؛ ترازدیهای دبگر او شامل بازی 
شطرنج۳, (۱۶۲۴) و زنها از زنهسا حذر کنیسده۳ 
(۱۶۲۵) می‌باشند. میدلتن در نمایشنامه‌های جدی‌ی 
خود فساد تدریجی کسانی را نشان می‌دهد که 
می‌توانستند مردان بزرگی باشند. عوامل تراژيك در آثار 
میدلتن ضعیفند و شخصینها از طریق خودشناسی:۱۳ 
متحول نمی‌گردند. 

سیریل ترنیر۳ (۱۵۷۹/۸۰ - ۱۶۲۵/۲۶) از 
آنرو که جهان را طبیعتاً شر می‌شناسده در میسان 
درام‌نویسان معاصر خود متحصر است. وی در سه 
نمایشنامه‌ی مهم خود تراژدی انتقامجویان.» (حدود 
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۶ تراژدی ملحد:۳: (۱۶۱۱). و نجیس‌زاده۳ 
(۱۶۱۲۱۶۱۱) از طریق تصویر. شخصیت‌بردازی, و 
حوادث, به يك وحدت کامل حسی می‌رسد؛ اما تأثیر 
کلی آثار ترنر تصویری منفور و ترسناك از نفس زندگی 
است. 

نمایشنامه‌های شکسپیر و معاصرانش شیاهتهای 
فنی‌ی بسیاری دارند. تقریباً همه از يك نقطه آغاز 
می‌کنند. و دارای تداوم تاریخی‌ی پیوسته‌ای هستند, 
یعنی از عامل «قاصد» و رجعت به گذشته کم استفاده 
می‌کنند.و همه‌ی وقایع پراهمیت داستان در صحنه نشان 
داده می‌شوند. در غالب این نمایشنامه‌ها صحنه‌های 
کوتاه به گون‌ی واحدهایی ساختاری عمل می‌کنند. از 
آنجا که این نمایشنامه‌ها برای اجرا در دکورهای 
واقعگرا نوشته نشده‌اند, اساساً فاقد مکان معینی 
هستند, ر اگر مکان واقعه برای نمایش اهمیت داشته 
باشد, در دیالوگ ذکر می‌شود. توجه اصلی در آنها به 
تحول حرکت معطوف است. که در آن زمان و مکان به 
سرعت تغییر می‌بابد. لحن این نمايشنامه‌ها نیز می‌تواند 
متنوع باشد و به سادگی از جدی به کمدی بگراید. 
غالب نمایشنامه‌ها کم و بیش بر اصول عقاید اخلاقی 
استوارند. و در اين پهنه, انسان آزادانه حق انتخاب 
دارد. و در این انتخاب‌سلماً در مقابل نیروهای برتر از 
خود مسوول است. شخصیتهای این نمایشنامه‌ها, اگر 
چه کمتر از نمایشهای قرون رسطایی, اما به هر حال 
درگیر نیروهای خیر و شرند. اين مایه‌های اخلاقی 
غالباً از طریق تصاویر شاعرانه. تك‌گویبها, و کلمات 
قصار۲ه مطرح می‌شوند. البته معدودی از درام‌نویسان 
این دوران درسهای اخلاقی خود را مستقیماً نیز عرضه 


داشته‌اند. 


درام نویسان جاکو بی۲0 و کار ولاینی۰: 


اکثر منتقدان توافق دارند که حوالی سال ۱۶۱۰ تغییر 
چشمگیری‌در درام انگلیسی آشکار گردید. این تغییرات 
خود تا حدودی موضوع يك بحث اساسی بودند, بدین 
تحو که طبیعت انسان و دستاوردهای او به خاطر 
داستانگوییی‌صرف کنار گذاشته شدند. ایجاد وحشت و 
هیجان جای درون بینیهای اساسی و شخصیت 
پردازیهای تحول يافته را گرفت. با افزایش محبوبیت 
نمایشنامه‌های تراژیکمدی, بایانهای خوش جانشین 
نتایچ جدی, و صحنه‌های رقت‌آرر و احساساتسی 
جانشین احساسات اصیل تراژيك گشتند. 

همزمان با اين مباحث مهارتهای تکنیکی نیز 
افزايش یافتند. نمایشنامه نویسان نحوه‌ی بیان خود را 
پیرایش بیشتری می‌دادند. و صحنه‌های متعدد را در 
قطعات معدردی می‌فشردند. تقاط ارج داستان را 
می‌پیچاندند. و سکوت, و سپس همهمه را به تناوب بر 
صحنه جاری می‌ساختند. در نتیجه نمایشنامه‌های این 
دوران از آثار سالهای پیش از ۱۶۱۰ ماهرانه‌تره اما با 
عمق و محتوای کمتری طرح‌ریزی شده‌اند. از میان 
درام‌نویسان بسیاری که بین سالهای ۱۶۱۰ و ۱۶۴۲ 
فعالیت داشتند می‌توان فرانسیی بومون, جان فلچره 
فیلیپ مسینجر, جان وبستر, جان فورد. و جیمز شرلی 
را نام پرد. 

در میان درام‌نویسان فوق جان فلچر (۱۵۷۹ 
- ۱۶۲۵) از همه موفق‌تر بود. نام فلچر به طرز جدابی 
تاپذیری با فرانسیس بومون۲: (حدود ۱۵۸۴ - 
۶ همراه است. زیرا مجموعه‌ای شامل ۵۰ 
نمایشنامه, که در ۱۶۴۷ و ۱۶۷۹ به چاپ رسید. نام 
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ته‌مویر ۰۲۳۰۷ (6) روسنانیان انگلیسی در میدان ده در حال نماشای يك نمایش تثاتری. نقاسی ار جن بروگل. 


اين دو را بر خود دارد. از نمایشنامه‌های این مجموعه 
معدودی نوشته‌ی مشترگ این دو نویسنده‌اند, آن هم 
نمایشنامه‌هایسی که بیسن سالهای ۱۶۰۸ ور ۱۶۱۳ 
نوشته شده‌اند. اين دو نویسنده نمایشنامه‌های مزئری 
از جمله تراژدی کلفتهام. فیلاستر,-و شاه و غیر 
شاه« نوشتند که بر تثبیت تکنيك و لحن درامهای 
سالهای بعد تأثیر قابل ملاحظه‌ای نهادند. از جهات 
بسیاری نمایشنامه‌ی شاه و غیر شاه نمونه‌ی گرایشی 
است که به نمایشهای شورانگیز پیدا شده بود. این 
نمایشنامه داستان برادر و خواهری است که رابطه‌ی 


عاشقانه‌ی ممنوعی دارند و گره‌ی اخلاقی نمایشنامه در 
بایان به این ترتیب گشوده می‌شود که در می‌یاشد 
خواهر و برادر نبوده‌اند. 

پس از آنکه بومون از کار کناره گرفت. فلچر به 
تنهایی با همکاری دیگران به کار خود ادامه داد. 
(همکاران دیگر او شکسپیر, راولی, و مسینجر بودند). و 
احتمالا پس از شکسپیر درام ویس اصلی‌ی گروه 
«یازیگران شاه»۱۲۱: شد. این سرت در آن دوران رهبر 
گروههای تثاتری محسوب می‌شد. فلچر موفق‌ترین 
درام‌نویس دوزان خود بود. زییرا می‌دانست چگونه 
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عناصر گوناگون را کنار هم بچیند تا تأثیرات دراماتيك 

بیشتری به دست آورد. دیالوگهای او مورد توجه ویژه‌ی 
تئاتر دوستان اشرافی قرار می‌گرفتند. زیرا نجوه‌ی 

سخن گفتن مورد علاقه‌ی اشراف را داشتند. در نهضت 

اصلاح دینی نمایشنامه‌های فلچر بیش از شکسپیر یا 

جانسُن اجرا می‌شدنددر دوره‌های بعد نمایشنامه‌های 
بانوی بی‌اعتناده, (۱۶۱۶).اقبال«: (۰)۱۶۱۷ کشیش 
اسپانیایی»:0, (۱۶۲۲), همسر یکماههه, (۰)۱۶۲۴ و 
زنت را اداره کن تا صاحبش باشی«»۰ (۱۶۲۴) بویژه از 
محبوبیت زیادی برخوردار بودند. و تا سده‌ی نوزدهم 
اجرا می‌شدند. 

فیلیپ مسینجرره» (۱۵۸۳ - ۱۶۳۹/۴۰) غالبا 
با فلچر همکاری می‌کرد و پس از مرگ فلچبر در 
بسیاری از آثار او تجدیدنظرهابی کرد. از اینرو نفكيك 
سهم اين دو مشکل است. فیلیپ مسینجر پس از 
۵ درام نویس عمده‌ی گروه «بازیگران شاه» به 
شمار می‌رفت. و هر سال حدود دو نمایشنامه برای این 
گروه می‌نوشت. از میان کلیه‌ی آثار ار نمایشنامه‌ی 
راهی تازه برای پرداخت دیون گذشته»۰» (۲۲/ ۱۶۲۱) 
از همه مشهورتر است. زیرا نقش سر جیلز اووریج۰۱۵0 
که در این نمایشنامه ابتدا مجنسون. سپس دیوانه 
می‌شود. و سرانجام می‌میرد. از نقشهای مورد علاقه‌ی 
بازیگران تثاتر بوده است. 
جان و بستردنه۱؛ (حدود ۱۵۸۰ - حدود ۱۶۳۰) با 

همکاری هیوود. میدلتن, راولی و دیگران نمایشنامه‌های 
بسیاری نوشت. اما به خاطر نمایشنامه‌ی شیطان 
بفیتدههه ۱۶۰۹ - ۱۶۱۲) و دوشس مالفی:ء: 
(۱۶۱۳/۱۴) در خاطره‌ها مانده است. این تراژدیهای 
جاکوبی (يا عصر جیمز ها ).با ارزیابیی امروزی» 


به شکسپیر نزدیکترند. اما عیب آثار وبستر در آن است 
که حرکت نمایشی در آنها مبهم و نسبت به شخصیت 
پردازی در درجه‌ی ددم اهمیت قرار دارد. با آنکه 
قهرمان نمایشنامه‌های او را فساد احاطه می‌کند. آنان 
به بینش تازه و عمیقی نمی‌رسندانمایشنامه‌های وبستر 
فاقدایجاب ر صراحتٍ موجود در تراژدیهای شکسپیرند. 
از اینرو به رغم شخصیتهای خوش طرح و زبان 
دراماتيك نیر ومند و شاعرانه. نمایشنامه‌های او صرفاً 
مباحث مهمی را طرح می‌کنند بی‌آنکه پاسخی برای 
آنها پيشنهاد کنند. 

نمایشنامه‌های جان فوردد (۱۵۸۶- حدود 
۹ از آن جهت که انحطاط را مطرح می‌کنند, 
عموماً نمونه‌ی درام کارولاینی (با عصر چارلزها) 
شتاخته شده‌اند. وی در نمایشنامه‌ی حیف که فاحشه 
است:۱ (۱۶۲۹ - ۱۶۳۳) روابط عاشقانه‌ی خواهر و 
برادری را با همدردی آشکاری بیان می‌کند. از میان 
هفده نمایشنامه‌ای که به فورد نسبست داده‌اند 
نمایشنامه‌های جنون عاشقان:2 (حدرد ۱۶۲۸) و قلب 
شکسته:» (حدرد ۱۶۲۷ - ۱۶۳۱) قابل ذکرند. فورد 
در زمان خودش بندرت مورد توجه قرار گرفت. اما 
اسروزه او را به خاطر شخصیتهای مصکم, 
نمایشنامه‌ه‌ایش, که در شرایط غیسر عادی قرار 
می‌گیرند. می‌ستایند. رفتار ملایم ار با شیطان, که با او 
همچون موجودی عادی برخورد می‌کند. مورد توجه 
منتقدان مدرن قرار گرفته است. : 

آثار جیمز شرلیه» (۱۵۹۶ - ۱۶۶۶) غالبا به 
عنوان یشرو درامهای دوران اصلاح دیشی شناخته 
می‌شوند. وی در کمدیهای هاید پارك»: (۱۶۳۴) و 
بانوی خرش گذران:۰۳ (۱۶۳۵) رفتار و شیوه‌ه‌ای 
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جامعه‌ی اشرافی لندن را ترسیم می‌کند. شرلی خود 
بهترین اثرش را کاردینال (۱۶۴۱) می‌شناسد که 
يك تراژدی شبیه دوشس مالفی است. 

از درامنویسان انگلیسی می‌توان نامهای بسیاری 
را ذکر کرد. اما آنچه آمد مهمتریین آنها محسوب 
می‌شوند. از ویژگیهای درامهای این دوران تمایل زیاد 
به پرداخت زبان. زرق و برق ظاهری, و فقدان عمق 
است. با تعطیل شدن تثاترها در ۱۶۴۴ تکامل بیشتر 
درام انگلیسی متوقف شد. متأسفانه تناتر انگلستان 
هرگز دیگر به آن شکوفاییی بین سالهای ۱۵۸۵ تا 
۲۳ نرسید. 


قوانین دولتی برای تثاتر 


تحول درام‌نویسی به عنوان يك حرفه با پیدایی 
تثاترهای عمومی آغاز شد. که هر روز تقاضای آثار 
جدیدی داشتند. اما ثبات تثاتر به شدت وابسته به 
قوانین دولتی گردید. هنگامی که الیزابت به پادشاهی 
رسید. با نیروهای متعدد و متفرقی روبرو بود که 
می‌کوشیدند به بسیاری از جنبه‌های زندگی‌ی انگلیسی 
نفوذ کنند. ملکه الیزابت در دوران سلطنت خود پایگاه 
سلطنت را چندان استحکام بخشید که استوارتها (که 
حکومتشان با جیمز اول پسر ماری ملکه‌ی اسکاتلند 
شروع شد) قادر شدند تا مدتها همچون سلطان 
مستبدی حکومت کنند. تثاتر نیز از جمله فعالیتهایی بود 
که دربار به تدریچ نظارت بر آن را بر عهده گرفت. و 
چون سرپرستی دربار برای بازیگران حرفه‌ای دلخواه‌تر 


از دولتهای محلی بود. لذا رشد تثاتر با رشد نظارت 
دولت مرکزی انگلیس بر نمایشها هماهنگ گشت. 
هنگامی که الیزابت در ۱۵۵۸ تاج و تخت را 
تصاحب کرد, هر نجیب‌زاده‌ای حق داشت صاحب يك 
گروه تلاتری باشد. هر بازیگری که در استخدام 
نجیب‌زاده‌ای نبود. ولگرد و هرزه و غیر قانونی قلمداد 
می‌شد, و قابل تعقیب و کیفر بود. از طرفی گروههای 
وابسته, زمانی که صاحبشان نیازی به آنها نداشت. 
اجازه داشتند سفر کنند. لذا هميشه تحت نظارت 
نبودند و حتی بسیاری از گروهها (با شرکتهای) غیر 
قانونی به دروغ خود را وابسته به نجیب‌زاده‌ای وانمود 
می‌کردند. يا نمایشهای زبرزمینی و مخفی می‌دادند که 
به اختلافهای مذهبی دامن می‌زد. این شرایط موجب 
شد تا الیزابت قوانینی وضع کند و به اين نابسامانی 
نظمی ببخشد. در ۱۵۵٩‏ وی اجرای نمایشهای بدون 
جواز و عرضه‌ی نمایشهای سیاسی يا مذهبی را ممنوع 
اعلام داشت. و مقامات محلی را در حوزه‌های 
مأموریتشان مسژول نمایشهای عمومی قرار داد. 
اين قوانین تأثیر قاطعی نداشتند» لذا در سال 

۰ تصمیمات تازه‌ای اتخاذ گردید. «مجموعه‌های 
نمایشی»‌ی مذهبی. که در باره‌ای از مکانها از دوران 
قرون وسطی مانده بودند. به طور منظم جمع‌آوری 
شدند, و همزمان, بازیگران تحت نظارت بیشتری قرار 
گرفتند. در ۱۵۷۲ اعلام شد که نجیب‌زاده‌هایی که 
مقامشان پایین‌تر از بارون باشد حق داشتن گروه 

نمایشی ندارند. و گروههای مجاز نیز ملزم شدند که از 

دو دادگاه صلح مجوز نمایش دریافت کنند. اسن 

مجوزها نیز تنها در محلی که صادر شده بود اعتبار 
داشتند. از اینرو گروهها برای سفر به هر شهری موظف 


۳۵۹ 





بودند مجوز دیگری تهیه کنند. از طرف دیگر بازیگرانی 
که وابسته به نجیب‌زاده‌ها نبودند دیگر ولب‌گرد و 
غیرقانونی محسوب نمی‌شدند. و حق اجرای نمایش در 
خارج از گروه خود را نیز داشتند. وضع این قوانین از 
تعداد بازیگران کاست, و بر ضمانت اجرایی جواز 
گروهها افزود. 

هنگامی که در سال ۱۵۷۴ يك مقام رسمی از 
وابستگان سلطنتی سرپرست نمایشها و سرگرمیها و 
صادر کننده‌ی مجوز برای همه‌ی نمایشها و شرکتهای 
نمایشی گردید. نقوذ ملکه باز هم افزايش یافت. به این 
ترتیب نظارت سلطنت بر تتاتر و گروههای نمایشیی 
مجاز. کامل شد. و هر شرکت مجازی می‌توانست در هر 
نقطه‌ای از قلمرو انگلستان نمايش بدهد. هر چند 
بسیاری از مقامات محلی معتقد بودند که ملکه حق 


آنان را غصب کرده است, زیرا آنها هستند که مسول 


سلامت. تربیت. و اخلاقیات جامعه‌ی خویشند. در 
نتبجه. طی سی سال بعد. دولتهای محلی با بهانه‌های 
مختلف از پذیرفتن مجوز بازیگران طفره می‌رفتند. از 
رایجترین بهانه‌ها برای جلوگیری از اجرای نمایش 
خطر شیوع طاعون یا بدقلق بودن مردم محل بود. و گاه 
می‌گفتند با تماشای نمایش مردم از کار و بار و انجام 
فرایض دینی خود باز می‌مانند. حتی شهرهایی که 
نمایشهای مذهبی را حمایت می‌کردند. در مقابل 
نمایشگران حرفه‌ای مقاومت می‌نمودند. نتیجه آنکه 
بدون حمایت ملکه, بازیگران امکان بقا نداشتند. 
حوالی سال ۱۵۹۷ زیر فشار مقامات شهرها, ملکه باز 
هم از تعداد شرکتها کاست. و در عین حال به مجوز 
گروههای موجود اعتبار بیشتری بخشید. 

بادشاهان خاندان استوارت. که در ۱۶۰۳ 
جانشین سلسله‌ی تودور گردیده بودند. اعتقاد داشتند 


۳۶۰ 


که حقوق سلطنت الهی است. و بر اعمال نفوذ بر آمور 
کشور, حتی بیش از الیزابت. ابرام می‌ورزیدند. در 
سال ۰۱۶۰۴ جیمز اول (سلطنت ۱۶۰۳ - ۱۶۲۵) 
همه‌ی نجیب زادگان را از داشتن گروههای نمایشی 
محروم ساخت. لذا بیین سالهای ۱۶۰۴ و ۱۶۴۲ 
مجوز همه‌ی شرکتها در انحصار خانواده‌ی سلطنتی در 
آمد. انحصار جدید همچنین تثاتری را که باید نمایش 
در آن اجرا شود تعیین می‌کرد. و ظاهراً اين ماده را 
مقامات لندن نیز پذیرفته بودند. تا ۱۶۰۸ همه‌ی 
تئاترهای دائمی لندن خارج از محدوده‌ی شهری 
ساخته می‌شدند. اما بس از تعیین تثاتر توسط دربار 
شرکتها به شهر آمدند. و تا سال ۱۶۴۲ حداقل پنج 
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تثاتر در شهر لندن ساخته شد. قانون ۱۶۰۴ همه‌ی 
شرکتهای خارج از پایتخت را غیر قانونی اعلام کرد. 
هر چند تعدادی از شرکتها تا مدتی به کار خود ادامه 
دادند. اما در نهایت کلیه‌ی تئاترها در لندن متمرکز 
گردیدند. به استثنای سالهای طاعون که گروههای 
لندنی سفرهای محلی انجام می‌دادند. 

حق نظارت بر نمایش به سرپرست نمایشها و 
سرگرمیها محول شده بود. و دفتر وی برای این نظارت 
عالیه پولهای کلانی به جیب می‌زد. پیش از آنکه در 
سال ۱۶۴۲ تثاترها بکلی تعطیل شوند, سرپرست 
نمایشها برای صدور مجوز هر نمایشنامه ۲ پوند 
به‌اضافه‌ی ماهی ۳ پوند دریافت می‌کرد. و منافع دو 
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تثاتر انگلستان از قرون وسطي تا سال ۱۶۴۲ 


اجرای هر تثاتر را در سال به خود اختصاص می‌داد. 
سر هتری هربرت:۱۳ درآمد خود را از اين دفتر پیش از 
سال ۱۶۴۲ سالی چهار هزار پوند تخمین زده بود که 
در آن زمان مبلغ کلانی محسوب می‌شد. 


گروههای بازیگری 


پیش از ۱۵۷۰ گروههای فراوانی از بازیگران در 
انگلستان فعالیتٍ داشتنده اما اطلاع زیادی از آنها در 
دست یست. مثلا بين سالهای ۸ و ۱۵۷۴ حداقل 
بیست شرکت يا گروه مختلف در دربارها نسایش 
می‌دادند که در منابع موجود تنها اشاره‌ای به اجرای 
نمایش آنها وجود دارد. در اینن دوران اولیته, 
نجیب‌زادگان احتمالاً برای بازیگران دستمزد و مقرری 
سالانه در نظر می‌گرفتند و به آنها اجازه می‌دادند که 
برای درآمد بیشتر نمایش عمومی نیز بدهند. تعداد 
اجراهای يك گروه از يك نمایشنامه بر طبق محل و 
فصل, سال تفاوت داشت, از اینرو بازیگری پیشه‌ی 
نامطمئنی محسوب می‌شد. 

در طول دههی ۱۵۷۰ که فرمانهای دولت مرکزی 
بازیگران مجاز را تثبیت کرد. بازیگری اعتبار بیشتری 
یافت, زیرا تأیید رسمی حکومت و حمایت از اجرای 
دائمی نمایش» ایجاد تثاترهای دائمی در لندن و ادغام 
گروههای بزرگ را میسر ساخت. اولین گروه بزرگ و 
مجاز نمایشی گروه «بازیگران ارل آو لی سسترد:۳»در 
سال ۱۵۷۴ تأسیس گردید. سریرست این گروه جیمز 
بوربیج۰: (۱۵۳۰ - ۱۵۹۷) بود که ضمناً سازنده‌ی 


اولین تثاتر دائمی در لندن است. 

گروه مهم دیگری در ۱۵۸۳ تأسیس شد. به اين 
ترتیب که سرپرست نمایشات و سرگرمیها دوازده تن از 
بهترین بازیگران را در گروهی به نام «بازیگران 
ملکد۲» گرد آورد. این گروه تا سال. ۱۵۹۲ نهتزیی 
گروه تئاتری شناخته می‌شد. بلای طاعون در سالهای 
۲ - ۱۵۹۳ شرکتهای متعددی را از هم پاشاند یا 
در یکدیگر ادغام کرد. از اين بحران دو شرکت سر بر 
آوردند که به رقابت با یکدیگر برخاستند: شرکت 
«بازی‌گران لرد آدمیرال۳» به سریرستی ادوارد 
آلین:: و حمایت مالیی فیلیپ هنسلوه: و شرکت 
«بازیگران لرد چمبرلیسن» که با سرمایهگذاری 
مشترك خانواده‌ی بوربیج و بازیگران عمده‌ی گروه 
تشکیل شد. هنگامی که جیمز اول در ۱۶۰۳ به 
سلطنت رسید. گروه اخیر به نام شرکت «بازیگران 
شاه» تغییر نام داد و تا سال ۱۶۴۲ این عنوان را حفظ 
کرد. بین سالهای ۱۶۰۳ و ۱۶۱۱ سه گروه با اهمیت 
دیگر سر برآوردند. و پس از آن نیز چهار گروه دیگر. 
اين گروهها یا شرکتها گاه بازسازی و گاه ادغام 
می‌گردیدند, اما همگی تحت حمایت اعضای خانواده‌ی 
سلطنتی به حیات خود ادامه می‌دادند. مهمترین ایسن 
شرکتهاء گروه «بازیگران ملکه آن۱۳» (۱۶۰۳ - 
۹ ببازب‌گران پرنس هنری۱۷» (۱۶۰۳ - 
۲ «بازیگران پالسگریو»» (۱۶۱۲ - ۰۱۶۳۱ 
«بازی‌گران پرنس چارلز:» (۱۶۳۱ - ۱۶۴۱ 
«بازیگران خانم الیزابت» (۱۶۱۱ - ۱۶۳۲). و 
«بازیگران ملکه هنهر به‌تا««» (۱۶۲۵- ۱۶۴۲) بودند. 

پس از ۱۶۰۳ حمایت دربار از جنبه‌های دیگر 
نیز افزایش یافت. الیزابت سالی پنج نمایش را تماشا 


تصویر ۲۶.۷. (9) رابرت دادلی, ارل آو لی مستر, 
که بستار مررد علاقه‌ی ملکه بود. 


می‌کرد. که در هر بار به طور ثابت ۱۰ پوند به شرکت 
می‌برداخت. شاهان استوارت نیز همین مبلغ را 
می‌برداختند. اما جیمز اول سالانه هضده نمایش, و 
چارلز اول (سلطنت ۱۶۲۵ - ۱۶۴۹) به طور متوسط 
سالی بیست و پنج بار تثاتر می‌دیدند. از اینرو درآمدی 
که از طریق شاهان نصیب شرکتها می‌شد در سده‌ی 
هفدهم افزایش یافت. هر بازیگری در شرکتهای سلطنتی 
سالی ۵ بوند دستمزد به اضافه‌ی غذا و چراغ و نفت 
دریافت می‌کرد. گاهی نیز مبالغی جهت تهیه‌ی غذاء 
لباس, یا كمك مالی برای دورانی که نمایشهای عمومی 
نبود از طرف در بار پرداخت می‌شد. به جای این کمکها 
بازیگران موظف بودند به رونق بالماسکه‌های دربار و 





میهمانیهای ویژه‌ی درباری كمك کنند. غالسب 
نمایشهای حرفه‌ای برای دربار شپها اجرا می‌شد تا 
مانع اجراهای عمومی در بعد از ظهر نگردد. لذا باید 
گفت گررهها از وابستگی به دربسار متافع زینادی 
می‌بردند. از انجا که نمایش درباری همان نمایشهایی 
بود که برای مردم اجرا می‌شد, اختلاف جندانی بین 
تئاترهای درباری و عمومی, چنانکه در ایتالیا رایچ بود» 
وجود نداشت. برخی منتقدان اظهار می‌کنند افزایش 
نمایشهایی باب طبع دربار موجب افول قدرت درام پس 
از ۱۶۱۰ گردیده است. 

به رغم حمایت مالیی دربار, گروهها به حمایت 
مردم تکیه‌ی بیشتری داستند. اما تهیه‌ی يك نمایش به 
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تئاتر از نگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


منابع مالی زیادی نباز داشت. غالب شرکتهای نمایشی 
بين سالهای ۱۵۵۸ تا ۱۶۴۲ به صورت شرکت سهامی 
سازمان بافتند, تا مخاطرات مالی را بين اعضا تقسیم 
کنند. تعداد سهام متفاوت بوده زیرا همه‌ی اعضا 
سهامدار نبودند. اساسا شیوه‌ی سهامداری برای بالا 
بردن سرمایه انتخاب می‌شد. اما بعدها برای اعضای 
شرکت اعتباری نیز به‌حساب می‌آمد و بقای آنان را با 
حضور در شورای مدیریت شرکت تضمین می‌کرد. 
روشهای دیگری نیز در بعضی شرکتها اتخاذ می‌شد. از 
جمله اينکه شرکتها برای ساختن تثاتر نیز اعضا را 
شريك می‌کردند. اعضای سهامدار يس از يك دوره‌ی 
معین بازنشسته شده. و حقوق آبرومندانه‌ای دریافت 
می‌کردند. 
سهامداران برای گزینش ر اجرای نسایش, 
شورایی خود گردان و دموکراتيك داشتند. احتمالا هر 
عضو صاحب سهم مسوولیت معینی را نیز در شرکت بر 
عهده می‌گرفت؛ از جمله نظارت بر تهیه و حفظ اموال, 
وسایل. لباسهاء مدیریت مالی, بازیگری. یا نوشتن 
نمایشنامه. تخمین درآمد يك بازیگر سهامدار مشکل 
است, زیرا امور مالی پیچیده است. پس از هر اجرا 
مخارج را از درآمد کل کسر کرده. کنار می‌گذاشتند 
(مخارجی مثل پرداخت دستمزد نویسنده. مزد «کارگران 
صحئه» هزین‌ی خرید لباس و وسایل صحنه. و 
چیزهای دیگر). در ۱۶۳۵ يك نفر شاهد در يك جمع 
نمایشگر درباری گزارش داده است که سهامدارانٍ 
گروه «بازیگران شاه» سالائه حدرد ۱۸۰ پوند درآمد 
داشته‌اند. البته خود بازیگران درآمدشان را سالی ۵۰ 
پوند تخمین زده‌اند که حتی مبلغ اخبر نیز دو برابر مزد يك 
کارگر با پیشه‌ور ماهر در آن دوران بوده است. بی‌شك 


گروه «بازیگران شاه» شرکت ثروتمندی بوده است. اما 
تا هنگامی که اجرای نمایشها دچار وقفه‌های اجباری 
نمی‌گردید بازیگران اصلی‌ی همه‌ی شرکتها احتمالا 
مردمی مرفه بودند. 
بیش از نیسی از اعضای گروه مزد دریافت 
می‌کردند. و غالباً به مدت دو سال طبق قراردادی 
استخدام می‌شدند. و دستمزدی مساوی با دستمزد يك 
کارگر ماهر دریافت می‌کردند. علاوه بر بازیگران افراد 
دیگری به عنوان مسژول صحنه» مسژول لباس. 
سوفلورهاء و نوازندگان نیز استخدام می‌شدند. تعداد 
افراد يك شرکت بین ده تا بیست و پنج نفر بود. که گاه 
بازیگران در نقشهای دوگانه نیز ظاهر می‌شدند. 
شرکت همچنین پسران جوانی را می‌پذیرفت تا 
زیر دست بازیگران بالغ و جا افتاده کارآموزی کنند. 
جز موزد این کارامونام بسا گم تمی‌دانیم عضو 
گفته‌اند که پسران نقش زنان را ایفا می‌کردند. اما هیچ 
سند قاطعی در این مورد وجود ندارد. احتمال دارد که 
زنان پیر, بویژه در نقشهای کمدی, توسط مردان اجرا 
شده باشد. سن شروع کارآموزی بین شش تا چهارده. 
و پایان آن بين هجده تا بیست و يك سال ذکر شده 
است. کارآموزان با استاد خود زندگی می‌کردند و غذا 
و لباسشان را نیز استاد می‌برداخت. و مخارج شاگرد را 
از شرکت دریافت می‌کرد. برخی از کارآموزان کسب 
مهارت کرده و بازیگری کامل می‌شدند. و تعدادی نیز 
پس از مدتی شرکت را ترك گفته. پیشه‌ی دیگری بر 
می‌گزیدند. 
غالب گروهها مایل بودند در محلی دائمی زندگی 
کنند» و پس از ۴ موفق شدند برای خود 


اقامتگاهی دائمی تهیه کنند. پیش از ایسن زمان, در 
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دوران تعطیل شدن تناترها, گروهها مجبور به سفر 
بودند و غالب شرکتها در طول اين تعطیلیها ورشکست 
می‌شدند. يا از طریق فروش نمایشنامه‌ها و حراج انبار 
لباسهای خود زندگی می‌کردند. 
سفر کردن بسیار مشکل بود. زیرا غیر از لندن در 
هیچ جای دیگری تثاتر دائمی وجود نداشت. از طرفی, 
با آنکه گروهها مجوز اجرای نمایش داشتند. همواره 
برای جلوگیری از نمایش آنها بهانه‌هایی وجود داشت. 
مثلاً به آنها گفته می‌شد مجوز مربوط به این شهر 
نیست, یا در اینجا خطر شیوع طاعون وجود دارد. و 
غیره. هنگامی که گروه به شهری می‌رسید. موظف بود 
اعتبارنامه‌ی خود را به شهرداری ارائه دهد. و شهردار 
معمولاً اصرار داشت نمایش را یکبار در مقابل او و 
اشخاص ذیصلاح دیگر اجرا کنند. اگر رضایت مقامات 
محلی جلب می‌شد. شورای شهر مبلغی را به عنوان 
انعام به گروه می‌پرداخت و مجوز اجرای عمومی 
نمایش را:صادر می‌کزد. معمیولا برای اجرای الق 
نمایشها از تالارهای شهر استفاده می‌شد. اما اگر گروه 
اجازه‌ی اين کار را نمی‌یافت, مجبور بود در خوابگاهها 
یا مکانهای عمومی‌ی دیگر نمایش بدهد. در برخی از 
شهرها از بازیگران استقبال می‌شد. اما بعکس بعضی 
از شهرها به گروه پول می‌دادند تا در آن شهر نمایش 
ندهند. تعدادی از گروهها در دوران ممنوعیت تثاتر به 
شهرهای دیگر اروپایی سفر کردند. و تثاتر حرفه‌ای 
آلمان از طریق همین گروهها به وجود آمد. 
چون شرکتهای داخل و خارج لندن همه روزه 
برنامه‌های خود را تغییر می‌دادند. لازم بود مجموعه‌ی 
نمایشی (رپرتوار) متنوعی داشته باشند. نمایشنامه‌ها تا 
هنگامی که تماشاگر داشتند در مجموعه می‌ماندنده و 
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زمانی که از چشم تماشاگران می‌افتادند در آنها تجدید 
نظرهایی به عمل می‌آمد. نیاز به ارانه‌ی نمایشهای 
تازه. شرکتها را وادار می‌ساخت تا با مولفان در تماس 
باشند. و بسیاری از درام نویسان با شرکتها قرارداد 
داشتند. تا سال ۱۶۰۳ يك نمایشنامه به قیمت متوسط 
۶ پوند خریداری می‌شد. اما در ۱۶۱۳ قیمت متوسط 
يك نمایشنامه به ۱۰ تا ۱۲ پوند افزایش یافت. پس از 
۰ علاوه بر اين مقدار مبلغی نیز بابت اجراهای 
دوم به مژلف پرداخت می شدء و در ۱۶۳۰ معدودی از 
نویسندگان علاوه بر حقوق هفتگی درآمد اجرای يك 
روز را نیز به خود اختصاص می‌دادند. 
هنگامی که قیمت نمایشنامه‌ای به نوسنده 
پرداخت می‌شد. آن اثر متعلق به شرکت می‌گردید. و 
چون قانون حق مژلف (کبی رایت) وجود نداشت. 
شرکتها هیچ راهی برای جلوگیری از اجرای نمایشنامه 
توسط دیگران نداشتند جز آنکه متن نمایشنامه را از 
دسترس دیگران دور بدارند. نمایشنامه‌های پر طرفدار 
غالباً توسط ناشران ربوده و چاپ می‌شدند. و هنگامی 
که شرکتهای صاحب نمایشنامه دچار مضیقه‌ی مالی 
می‌شدند حق چاپ نمایشنامه را به ناشران 
می‌فروختند. 
هر نمایشنامه قبل از اجرا باید برای دريافت 
مجوز به سرپرست نمایشها و سرگرمیها سپرده می‌شد. 
و دفتر نمایشها جملات و بخشهایی را که منافی مسائل 
اخلافی, مذهبی, يا سیاسی بود حذف می‌کرد. ظاهراً 
شرکتها تنها يك نسخه‌ی کامل از اصل نمایشنامه را در 
اختیار داشتند. و همین نسخه بود که در حاشیه‌ی آن 
توضیحات لازم در مورد اجرا درج می گردید و به دست 
«سوفلور» سپرده می‌شد. علائمی برای صداء موسیقی. 











افکتهای مخصوص, ورود و خروج بازسگران, و 
یادداشتهایی درباره‌ی وسایل صحنه از جمله‌ی این 
توضیحات بودند. بازیگران تنها دیالوگها و راهنمایبهای 
مربوط به نقش خود را در اختیار داشتند. 

معمرلاً یکی از اعضای سهامدار, نمایشنامه را با 
مزلف. که حضورش لازم بود. تمرین می‌کرد. هر چند 


مسوولیت این شخص و تأثیر او بر کل نمایش برای ما 
روشن نیست. به عنوان يك قاعده, نویسنده‌ی 
نمایشنامه باید از پیش می‌دانست که برای کدام شرکت 
می‌نویسد, تا بتواند نمایشنامه‌اش را با امکانات ان 
شرکت و مهارت بازیگران آن تطبیق دهد. 

سوفلور (که کتابدار نیز نامیده می‌شد) مسژول 
نمایش در حال اجراء و نیز مسوول رونویس کردن 
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تصریر ۲۸۷. اه, طرحی .ز ریجارد تارلتون ازیگر 


۳ 
غنه ی کسدی 


تصی ۹۷ وهی ار کار یگ آن امنرات یکی 
تصویر سکری صحته‌ای در بازار سهر دیده می‌سود: 
حروز ۱۶۵۱ ۱۱۶۷۶ هر چید این تصمویر وشم 


تروههای ه اسوي در تمه‌ی مده‌ی هقدهم زا نشاب 
: ی ۲ 
مي‌رهد. اب احنماة بر فله با کشورهای دنر اروتبی 


دیالوگهای بازیگران مختلف و تهیه‌ی صورت وسایل 
صحنه, لباس, و موسیقی بود. در جریان اجرای نمایش 
بر يك صفحه کاغذ «موضوع» با خلاصه‌ی ساختمان 
کلی‌ی نمایش (شامل ورود و خروجها. وسایل صحنه, 
موسیقی. نام شخصیتها, و اطلاعاتی نظیر آن) بر دیوار 
انتهای صحنه نصب می‌شد تا بازیگران در صورت لزدم 
بدان مراجعه کنند. هفت خلاصه‌ی داستان از اين نوع 
به دست ما رسیده است. 

قوانین پیچیده‌ای برای اداره و جریمه‌ی اعضای 
خاطی تدوین شده بود. در ۱۶۱۴ گروو «بازیگران 
خانم الیزابت» با اين جریمه‌ها موافقت کرده بودند: 
برای هر تأخیر در تمرینات يك سیلینگ؛ برای تأخیر در 
هنگام اجرا ۳ شیلینگ؛ مست بودن در طول اجرا ۱۰ 
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شیلینگ؛ غیبت از يك اجرا ۲۰ شیلینگ: و دزدی 
اموال شرکت ۴۰ بوند. 

نام تعدادی از بازیگران بين سالهای ۱۵۵۸ و 
۲ برای ما شناخته است., که معدودی از آنها 
شهرتی دیرپا داشته‌اند. ریجارد تارلتون: (- ۱۵۸۸) 
عضو شرکت «بازیگران ملکه» و بازیگر آزسوده‌ی 
نقشهای کمدی و موزیکال؛ وی اولین بازیگر انگلیسی 
است که طرفداران فراوانی به دست آورده بود. اولین 
بازیگر بزرگ انگلیسی ادوارد آلین« (۱۵۶۶ - 
۶ بود که نقشهای فاوستوس, تامرلین, و 
پاراباس در نمایشنامه‌های مارلو,. و نقش هیر ونیموره« 
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در نمایشنامه‌ی کید را خلق کرد. وی در سال ۱۶۰۴ از 
بازیگری کناره گرفت. اما مدیریت تثاتر را به همراه 
پدر زنش فیلیپ هنسلوه همچنان بر عهده داشت. 
اعضای دیگر شرکت آلین عبارت بودند از: جان 
سینگر, ریچارد جونز. تامس تاون, مارتین اسلیتی, 
آفوازت توبی: تاش آداوتعوم وتبتاموکل .راوان: 
اعضای شرکت «بازیگران چمبرلین» شهرت 
پایدارتری کسب کردند. زیرا شکسپیر نیز جزه آنان 
بوده است. بازیگر اصلی‌ی این گروه ریچارد 
بوربیج "۰۸ (حدود ۱۵۶۷ - ۱۶۱۹) بود که نقشهایی 
همچون ربچارد سوم. هملت, لیر, و اتللو را خلق کرد و 


تصوییر ۰۲٩۷‏ (9) ربجارد بورییج, سیر جیمز 
پوربیح. که بحستین تتاثر انگلیسی را ساخت. وي زا 
بزرگترین بازیگر دوران خود سناخته‌اند. 


تصویر ۳۰۰۷ (*) وبلیام اسلای. بازیگر مشهرر 


انگلیسی در دوران الیزابت. 











تصویر ۳۱,۷. (8) جان لوین, بازیگر مشهور دوراد 


سکسپیر. 


تضویسر ۷ (ه) ادوارد الینس باریسگر بزرگ 


انگلیسی در دوران الیرابت. 








تصویر ۰۳۴.۷ (9) نسبگهام بازیگر مشهور انگلیسی 
در نقش امیلب 
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به عنوان بزرگترین بازیگر عصر خود شناخته شد. 
اعضای دیگر اين شرکت عبارت بودند از: ویلیام کمپ 
(؟- حدود ۱۶۰۴), که به خاطر ایفای نقش در 
کمدیهای سبك و شیرینکاربه‌ایش شهرت دارد؛ 
اوگوستین فیلییس (ک ۱۶۰۵)؛ هنری کاندل« 
(- ۱۶۲۷)؛ جان همینگزد (۱۵۵۶ - ۱۶۳۰), که 
مدیر امور مالی نیز بود؛ ویلیام اسلای :۰0 (4 ۱۶۰۸)؛ 
تامس پوپد» (- ۱۶۰۴)؛ رابرت آرمین« (حدود 
۸ - ۱۶۱۵). که دلقسکی برجسته بود؛ جان 
لوین۸ (حدود ۱۵۶۷ - حدود ۱۶۵۹), که اجرای 
نقش فالستاف و هنری هشتم از او مشهور است؛ 
جوزف تیلوره» (حدود ۱۵۸۵ - ۱۶۵۲), که پس از 
مرگ بوربیج جای او را گرفت؛ و. نیتان فیلدهه 
(۱۵۸۷ - ۱۶۲۰), که از نظر قدرت بازیگری پس از 
بوربیج قرار داشت. 

علاوه بر اين شرکتهای بزرگ, گروههای کوچك 
معدودی نیز فعالیت تئاتری داشتند. در سده‌ی شانزدهم 
اين گروهها تقریباً همه از پسران همسرا در کلیساهای 
سلطنتی و کلیساهای جامع تشکیل شده بودند. ایسن 
پسران از تحصیلات خوبی برخوردار بودند و به عنوان 
تحصیل سخنوری و سلوك. همراه استادان خود در 
نمایشنامه‌ها شرکت می‌کردند. و برای اين کار حتی 
شهریه نیز می‌پرداختند. پس از جنجال و اعتراضهایی 
که در اوایل سده‌ی هفدهم در باره‌ی استثمار پسران 
کلیسا به وجود آمد. اين شیوه از رواج افتاد. و اين بار 
دانش آموزان مدارس هنری خود گروههایی را تشکیل 
دادند. گروه پسران بویژه در ۱۵۷۶ تا ۱۵۸۴ و دوباره 
از ۱۶۰۰ تا ۱۶۱۰ محبوبیت زیادی کسب کرده بود. 
مهمترین گروه تناتری پسران بدون تردید گروه پسران 


کلیسا (که پس از ۱۶۰۴ به نام «بازیگران ملکه» 
خوانده شد) بود که بین سالهای ۱۶۰۰ ر ۱۶۰۸ 
فعالیت می‌کرد. معمولا درام نویسان درجه‌ی اول» 
باستتضای شکسپیسر, برای ایسن گروه نمایشنامه 
من توشتد: این تمایشتامه‌ما: پراي ایعرا دزسفاها 
تماشاگران تحصیلکرده و اشرافی تهیه می‌شدند از 
اینرو از نمایشنامه‌های گروههای حرفه‌ای پرمایه‌تر 
بودند. شاید بتوان گفت افول شرکتهای بچه‌ها (پسران) 
هنگامی آغاز شد که گروههای حرفه‌ای و شرکتهای 
بزرگ مالکیت نمایشنامه‌ها و تثاترهای آنان را به دست 
آوردند. 

شناخت شیوه‌ی بازیگری در عصر الیزابت, تنها 
از طریق حدس و گمان میسر است. برخی از محققان 
شیوه‌ی بازیگری در عصر الیزابت را «قراردادی», و 
برخی «راقعگرا» شناخته‌اند. شواهد وجود شیوه‌ی 
«قراردادی» عبارتند از: اجرای نقش زن توسط مردان؛ 
سبك غیر واقعگرایان‌ی نمایشنامه‌های موجود؛ وجود 
سس زمتنه‌های قراردادی؛ و وجود مجموعه‌ی نمایشی 
(ربرتوار ) گسترده‌ای که امکان تأمیسن بازیگر برای 
همه‌ی نقشها را مشکل می‌ساخته است. از طرف دیگر 
شواهد واقعگرا بودن نسبی‌ی شیوه‌ی بازیگری در آن 
دوران عبارتند از منابعی همچون «اندرزهای شکسپیر 
به بازیگران» در نمایشنامه‌ی هملت؛ اشارات معاصران 
در مورد شخصیت پردازیی متقاعد کننده‌ی بازیگرانی 
همچون بوربیج؛ تأکید کمدیها در مورد اقتباس از 
شیوه‌ی زندگی‌ی آن دوران؛ صداقتی که در نمایشنامه‌ها 
برای ترسیم روانشناسانه‌ی انسانها به کار رفته؛ و 
نزدیکیی بازیگر و تماشاگران در طول اجرای نمایش. 
اگر بخواهیم بر طبق گزارشهای آن دوران قضاوت 
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تتاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


کنیم. باید بگویيم که بسیاری از بازیگران تماشاگران 
را با قدرت, و «صداقت» بازی‌ی خود جذب می‌کردند. 
البته اين امر اطلاع کمی از جزئیات شیوه‌ی بازیگری 
به ما می‌دهد, زیرا مفهوم «صداقت در بازیگری» از 
دورانی به دوران دیگر تفاوت فاحشی دارد. در نتیجه 
شاید نتوان بیش از این گفت که بازیگر خوب کسی بود 
که صداقت هنری را به مفهوم معاصر خود رعایت 


می‌کرد. 


تئاترهای عمومی 


ارلین تثاترهای دائمی در انگلستان در سال ۱۵۷۶ 





گشایش يافتند. یکی از این تثاترها بنای بی‌سقفی بود که 
برای تماشاگران عادی ساخته شده بود: دیگری تتاتر بلك 
فریر ز0» بود که از الگوی يك دیر ساخته شده و ویژه‌ی 
تماشاگران اشرافی بود. رسم بر اين است که تتاترهای 
نوع اول را تئاتر «عمومی۱» و نوع دوم را تئاتر 
«خصوصی!۱۱:)بنامند. این هر دو نوع» تا سال ۱۶۴۲ 
مرسوم و مورد استفاده بود. اما پس از ۱۶۱۰ شرکتهای 
عمومی نیز می‌توانستند به مناسبتهایی به هر دو شکل 
نمایش بدهند. 

در دهه‌ی ۱۵۷۰ دو سنت محکم در امر نمایش 
صحنه‌ای به وجود آسده بود: صحنه‌های خارجی و 
صحنه‌های داخلی. «مجموعه‌های نمایشی»‌ی مذهبی. 
نمایشهای خیابانی. مسابقات. نمایشهای اخلافی. و 
برنامه‌های شرکتهای وابسته به نجیب‌زادگان در هنگام 


تصویر ۰۳۵۰۷ حباط افامگا. تابارد. لدن. سس طر 


۳ 


درست زمانی ترسیم سده است. که بت بود این "دامنگاه 


رز در سده‌ی نوزدهم خراب کند. ظاهراً اي :فامتگاه تأ 
درران البرابت اوّل به همين سکل بافی بوده اس هر 
حد ایناهاشگاه برای تمایش تثاتر نه کار نمی‌رفت. ام 
سکل ظاهری افامتگاههای البزانتی را نشان می‌دهد. از 
کتاب لندن قدیم و لندن جدید ابر توزنبری. 


۳7 
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سفر در فضای خارجی نمایش داده می‌شد. و لال بازیها. 
بدل پرشیهاء میان پرده‌ها (اینتر لودها). و سرگرمیهای 
ویژه معمولا در فضای داخلی برپا می‌گردید ؛ بازیگران 
سیار غالباً در تالارهای شهر. خانه‌های اربابی, یا 
اقامتگاهها نمایش می‌دادند. در نتیجه باید گفت 
گروههای تثاتر الیزابتی برای بنای تثاترهای دائمی‌ی 
خود الگوهای فراوانی داشته‌اند. 

طرح تثاترههای بی‌سقفه عمومی از دو منشاً 

















سرچشمه گرفته است. یکی حباط اقامنگاههاه و 
دیگری میدانهای مسابقات. برای ما مسلم است که 
بسیاری از گروههای نمایشی, قبل و بعد از ایجاد 
تثاترهای دائمی در اقامتگاهها نمایش می‌دادند؛ دیگر 
اينکه حداقل شش اقامتگاه در لندن به عنوان تثاتر به 
کار می‌رفته است. شکل معمول حیاط اقامتگاههایی که 
تبدیل به تثاتر شده بودند صحنه‌ای شبیه دکه داشت که 
در يك طرفب حیاط ساخته شده, و ایوانها و غرفه‌های 





رساله‌ای در باب تاریخ تثاتس توسته‌ی باست 


۱۸۹۳( 
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تصویر ۰۳۸۰۷ (*) پك طرح فرضی از تماشاخانه‌های 
انگلیسی بین سالهای ۱۵۷۰ و ۱۶۰۰ از کتاب 
طراعی و نماختن صحنه, از مایکل وار, 


اطراف حیاط جهت نشستن تماشاگران» فسمتی از 
حیاط برای تماشاگران ابستاده, و بقیه‌ی حیاط به 
عنوان صحنه به کار می‌رفت. لذا شاید شکل تثاترهای 
دائمی از تعدیل چنین صحنه‌هایی به وجود آمده باشد. 
اخیراً بعضی از محققان احتمال استفاده از این 
اقامتگاهها را مورد تردید قرار داده, و اظهار می‌دارند 
که گروههای حرفه‌ای معمولاً در فضای داخلی 








تصویر ۰۳۷.۷ (*) بازسازی اولین تناتری که توسط 
بوربیج ساخته شد و «تتاتره نام گرفت. 























نمایش اجرا می‌کردند. این عقیده از آنجا ناشی 
می‌شود که می‌گویند استفاده از حیاط ۳1 ایسوان 
اقامتگاهها فعالیتهای روزمره‌ی آنها را فلج می‌کرد. از 
اینرو بازیگران ترجیح می‌دادند در فضای داخلی 
نمایش بدهند تا در هر شرایطی قادر به کار باشند. 
پرای ما مسلم است اقامتگاههایی که در لندن مورد 
استفاده‌ی بازیگران قرار داشتند همه «کاروانسرا..»» 


۳۷۲ 





تصویر ۳۹۰۷ قسمتی از شهر لندن از نفته‌ی اکاس 
(اين طرح بین سالهای ۱۵۶۹ ر ۰ پبهیه سده و در 
۷ جات شده است). توجه کنید که مبدانهای 
گاوبازی و حرس‌بازی بیشتر تیبه ساختمانهای 
حصاردار هستند تا بناهایی با ایوانهای مه طقه 


بوده اند و اگر کاروانی یا ارابه‌ای در ساعات تعطیلی‌ی 
کاروانسرا سر می‌رسید. احتمالاً مزاحم اجرای نمایشها 
می‌شد. از طرف دیگر باید درنظر داشت که درآمد 
حاصله از يك نمایش برای صاحب اقامتگاه مسلماً 
بیش از درآمد او از طریق کرایه‌ی کاروانسرا بوده 
است, لذا صاحب اقامتگاه می‌توانست از مشتریان 
مسافر خود خارج از ساعات نمایش پذیرایی کند. به 
هر حال می‌توان گفت که بسیاری از نمایشهای 
اقامتگاهها در فضای داخلی اجرا می‌شدند. بویژه در 
فصل زمستان, و برخی از آنها در صورت مناسب بودن 
فصل در فضای خارجی به نمایش در می‌آمدند. از 
ایشرو فرض الکو قرار گرفتسن اقامتگاههسا برای 
تثاترهای دائمی قابل تصور است. 

مکان مسابقات گاوبازی, خرس بازی, یا کُنتی 
نیز برای بنای تثاترهمای بی‌سقف الگوی مناسبی 
معسوب می‌شود. به نظر بعضی از محققان هر مکانی 
صرفا با قرار دادن دکه‌های متحرك. به عنوان صحنه, 
يك تثاتر محسوب می‌شد (و هنگامی که نمایشی اجرا 
نمی‌شد از اين مکان برای منظوری دیگر استفاده 
می‌کردند). چنین نظری بسته به اين است که قبل از 


۳۷۳ 








سال ۱۵۷۶ مکانهایی نظیر میدان گاربازی با 
میدانهایی نظیر آن وجود داشته باشد. و اگر چنین باشد 
باز هنوز جای شكك باقی می‌ماند. مثلاً در نقشه‌های 
لندن میدانهای مسابقات را بیشتر شبیه ساختمانهای 
حصاردار رسم کرده‌اند تا ساختمانهای ایوان‌دار. لذا 
نمی‌نوان با قطعیت گفت که ساختمان تتاترهای 
دائمی‌ی اولیه در انگلستان از میدانهای مسابقات 
اقتباس شده بود. 

منشأً دیگر بنای تثاترها, که بندرت به آن اشاره 
شده, تصاویری است که در مجموعه‌ی . آثار ترنس وجود 
دارند. برخی از اين تصاویر ایوانهای روبازی را نشان 
می‌دهند که به شکل غرفه در آمده‌اند. و بر روی یکی 
از اين ایوانها (گالریها) کلمه‌ی «تشاتسروم» نوشته شده 
است. از آنجا که گروههای تناتری وابسته به اشراف و 
وابستگان تحصیلکرده‌ی آنها بودند. بعید نیست اگر 
این تصاویر را توسط آنان از کشورهای دیگر آورده, و 
الگوی سازندگان تثاترها قرار داده باشند. شاید این 
امر توضیح دهد که چرا بورییچ نام «تثاتر» را بر 
ساختمان خویش نهاد. در حالی که اين اصطلاح در آن 
زمان معمول نبود. بویژه قطعاً در مورد آمفی تثاترها یا 
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ساختمانهای مدوری» نظیر «تثاتر» بوربیج, به کار 
ثنی‌رفت. 

گفته می‌شود خود صحنه نیز از منابع متفرقفی 
مانند واگنهای نمایشی. سکوهای ثابت نمایشهای 
مذهبی, و صحنه‌های جعبه مانند بازیگران سبار 
اقتباس شده بود. نمای موجود در انتهای صحنه‌ی 
تئاترهای عمومی ظاهراً با «پرده»‌ی تالار خانه‌های 
اربابی نقاط مشترك فراوانی دارد. این نما همچنین با 
صحنه‌ی انجمنهای ادبی در سرزمینهای پست اروپا 
(هلند و بلژيك) شیاهتهایی دارد. باید گفت عوامل مزئر 
ممکن بر تئاترهای عمومیی انگلستان فراوانند. اما 
ارتباط مستقیمی را نمی‌توان با هيچيك از آنها اثبات 
9 

اولین تثاتر دائمی در انگلستان. در سال ۰۱۵۷۶ 
توسط جیمز بوربیج, و در مکانی به نام شوردیج0۰۷» در 
حومه‌ی شمالی‌ی لندن ساخته شد. معمولا گفته می‌شود 
که این مکان برای فرار از مقررات شهر لندن انتخاب 
شده است. زیرا گاه اجرای نمایش در شهر ممنوع 
اعلام می‌شد. همچنین اين محل احتمالاً از آنرو خارج 
از شهر ساخته شد که زمین مناسبی در لندن قابل 
حصول نبوده و از طرفی شوردیج در آن زمان تفرجگاه 
اهالیی لندن محسوب می‌شد. علت هر چه باشد 
تصمیم بورییج برای ساختن يك تثاتر دائمی فکری 
انقلابی بوده است. زیرا اين اقدام موجسب تضمین 
اینده‌ی تئاتر شد. 

موفقیت بوربیج دیگران را نیز به پیروی ترغیب 
نمود. بدون احتساب بازسازی و تجدید بنای 
ساختمانها, تا پیش از ۱۶۴۲ حداقل ٩‏ تثاتر عمومی 
به این ترتیب ساخته شدند: تناتر (۱۵۷۶ - ۱۵۹۷). 


۳۷ 


کرتن.» (حدود ۱۵۷۷ - ۱۶۲۷). نیوینگتن بوتز.", 
(حدود ۱۵۷۹ - حدود ,)۱۵۹٩‏ رزن.» (۱۵۸۷ - حدود 
۶ سوانه.» (حدود ۱۵۹۵ - حدود ۱۶۳۲), 
گلوب:: (۱۵۹۹ - ۰۱۶۱۳ ۱۶۱۴ - ۱۶۴۴): 
فورچون (۱۶۰۰ - ۱۶۲۱ ۱۶۲۱ - ۱۶۶۷). 
ردب ول (۱۶۰۵ - ۱۶۶۳). و هوپ:.» (۱۶۱۳ - 
۷ این تناترها همه در خارج از محدوده‌ی شهر, 
یا در حومه‌ی شمالی, و يا در سواحل جنوبسیی 
رودخانه‌ی تایمز ساخته شدند. همه‌ی اين تئاترهاء بجز 
یکی, بین ۱۵۷۶ و ۱۶۰۵ بعنی قبل از تاریخ تأسیس 
شرکتهایی که صاحب تثاترهای «خصوصی» بودند بنا 
شده‌اند. پس از ۱۶۱۰ اين تئاترها غالبا به عنوان 
تئاترهای تابستانی مورد استفاده قرار می‌گرفتند که 
نسیت به تثاترهای خصوصی در درجه‌ی دوم اهمیست 
قرار داشتند» زیرا تئاترهای خصوصی تناترهای 
زمستانی بودند. مهمترین اين تناترهای عمومی عبارت 
بودند از: «تئاتر», ««گلوب» (که مورد استفاده‌ی گروه 
شکسپیر بود)؛ «رُز». و «فورچون» (که زیر نظر ادوارد 
آلین و فیلیپ هنسلو اداره می‌شد). 

طرح تتترهای «گلوب» و «فورچون» نسبت به 
طرح «تثاتر» امتیسازات بیشتری داشت. بعضی از 
محققان معتقدند که تا قبل از بنای تثاتر گلوب. تئاترها 
را معمولاً برای مصارف چند گانه با صحنه‌های قابل 
حمل می‌ساختند. زیرا تشاترداری چنان شفل پا در 
هوایی بود که ساختن محلی انحصاری برای تئاتر غیر 
قابل توجیه می‌بود. به نظر این محققان, گلوب با 
صحنه‌های ثابت و دائمی الگوبی شد که در تثاترهای 
بعدی مورد تقلید قرار گرفت. برای ما ممکن نیست که 
اين تغییر ناگهانی راتوجیه کنیم» قدر مسلم آن است که 
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طرح تثاترهای عمومی از الگوی واحدی پسروی 
نکرده‌اند. اما پیداکردن شکل کلی تماشاخانه‌های 
عمومی‌ی انگلیس, تا حد امکان, برای ما ضرورت 
دارد. 

تثاترهای انگلیسی شکلهای متنوعی داشتند 
(مدور, هشت ضلعی. چهار ضلعی). اما همه به يك 
منظور بنا شده بودند: محصور کردن يك محل نمایشی 
به طوری که بتوانند به تعداد زیادی تماشاگر بلط 
بفروشند. غالب تثاترها دارای سه ایوان سقف‌دار بودند 
که بر گرد يك حیاط با محوطه‌ی وسیعی حلقه می‌زدند. 


قسمتی از ایوانها دارای غرفه‌های ویژه‌ای بودند که به 
عنوان شاه نشین خصوصی يا «اتاق لردان» از جایگاه 
جدا می‌شدند. بجز غرفه‌های خصوصی بقیه‌ی 
جایگاهها نیمکت داشتند. 

اندازه‌ی کلی بناها متفیر بود. و تنها اندازه‌ی 
ابعاد تئاتر فورچون به دست ما رسیده است. ساختمان 
این تناتر کلاً ۷ متر مربع و حیاط با میدان آن حدود 
۸ متر مربع بود. جون در همه‌ی تئاترها صحنه تا 
حیاط ادامه می‌یافت. لذا بین تماشاگران و صحنه 
حایلی وجود نداشت. در تثاتر فورچون صحنه حدود ۸ 


تصویر ۴۰۰۷. نقته‌ی محل نماناخانه‌های لندن. از کتاب صحنه‌های شکسپیر ۱۶۴۲۰۱۵۷۴ از آندرر گور 
۷۴ (۱۹۷۰), اننشارات دانشگاه کمبریج. 























تصویر ۲۲۰۷ داخل تناتر سوان. ۱۵۹۶ طرح اصلی 
ترسط يك مسافر هلبدی بنام یوهان دو ویت ترسیم 
گردیده که به دست ما نرسیده است: اي نسخه توسط 
آندرو وان توشل طراحی شده است. این طرح سرحی 
ندیین صورت داسته «نلاتر سوان... بزرگتریسن و 
حبرت آررترین نثاترهاست... و گنجایش ۳۰۰۰ نفر زا 
-ار.... !این تثایر| را ستونهای چویی که به شکل سنگ 
مرمر نقاسی سد:اند نگه می‌دارند. که هر بیننده‌ای را به 
حیرت رامی‌دارد... این تثانر تاهت به تثاتر ورسن 
دارد...۰ در این طرح «فضای مخفی» وجود بدارد 
سهره‌ی تما ساگران در بالاای صحنه قابل ترجه است. ار 
تناب رساله‌ای در باب تاریخ تئاتسر اسر باسست 
(۱۸۹۳) 





رن 


تصویر ۴۱۰۷.بازساری جی. س. ادامر از تتاتر گلوب. 
صحته‌ی اندرونی در بایین ر بالای 
نوا رندگات 
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فورلگر. 
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صحنه وایوان 


در طقه سوم فابل توجه‌اند. کتابخانه‌ی 
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متر عمق و ۱۳ متر طول داشت. لذا در جلوی سکوی 
صحنه ۸ متر فضای باز باقی می‌ماند و در هر جانب 
سکو ۲ متر جا برای تماشاگران ایستاده در نظر گرفته 
شده بود. اندازه و شکل صحنه احتمالاً در تاترهای 
دیگر تفاوت داشت. بویژه در تئاترهای هشت گوش و 
مدور. در اين تثاترها سکو در دل حیاط فرو می‌رفت به 
طوری که صحنه از دو جانب دیده می‌شد. معدودی از 
محققان اظهار می‌دارند که ایوانها محیط داخلی‌ی تناتر 
را کاملاً می‌پوشاندند تا بتوان صحنه را از چهار سو 
تماشا کرد. صحنه ۱/۲ تا ۱/۸ متر از سطح زمین 
ارتفاع داشت تا تماشاگران ایستاده هم بتوانند صحنه 
را ببینند, و در زیر صحنه فضابی برای احداث درهای 
مخفی و افکتهای مخصوص ایجاد شود. 

صحنه‌ی غالب تناترهاء و شاید همه‌ی آنهاء به 
وسیله‌ی سقفی به نام «سایبان» یا «بهشت» پوشیده 
می‌شد که دو کاربرد داشت: حفظ صحنه از باد و باران, 
و مخفی کردن وسایل مکانیکی و افکتهای مخصوص. 
احتمالاً وسایلی همچون تخت پادشاه و دیگر وسایل از 
آين اتاقك زیر سقف به صحنه فرستاده می‌شدند. 
افکتهایی نظیر صدای تندر, آژیر خطر. و غریو توپ نیز 
از این جایگاه ایجاد می‌گردید. در بعضی از تئاترها 
آسمان, خورشید. ماه, و علامات صور فلکی در سطح 
زیرین سقف صحنه یا «بهشت» نقاشی می‌شد. در 
غالب صحنه‌ها دو تیر عمودی یا ستون حایل سایبان 
صحنه بود که بر روی سکوی صحنه کار می‌گذاشتند. 
اما در تئاتر هوپ «بهشت» با داربستهایی چوبی ساخته 
می‌شد و قابل تفییر و جابجایی بود. 

انتهای صحنه را نماهایی با ارتفاعهایی چندگانه 
تشکیل می‌داد. در سطح صحنه دو در وسیع وجود 
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داشت که یکی ورودی و دیگری محل عبور اشیاء 
سنگین و پر حجم و قطعات دکور بود. اين درها از 
مهمترین قسمتهای پس زمینه‌ی صحنه به شمار 
می‌رفتند. زیرا کاربردهای گوناگونی داشتند. تفییر مکان 
در نمایش معمولا با خروج بازیگران از يك در و وارد 
هنن از در دیگر القا می‌شد. این درها له نماینده‌ی 
مکان معینی نبودند. اما گاه به عنوان خانه» دروازه, 
قصر یا بناهای دیگر گرفته می‌شدند. 

در کف صحنه فضایی نیز به‌نام فضای مخفی وجود 
داشت. غالب محققان عقیده دارند که «فضای 
مخفی[4»۰ بین دو در انتهای صحنه قرار می‌گرفت. 
جی. ل. ادامر» اين فضا را «اندرونی ی تحتانی0۰»یا 
اتاق «مطالعه» می‌نامد. و آن را همچون يك پروسینیوم 
کوجك پرده‌دار می‌شناسد. وی معتقد است که این فضا 
برای اجرای صحنه‌ه‌ای داخلی مورد استفاده قرار 
می‌گرفت, که وسایل سنگین را در آن قرار داده و با 
بلند کردن پرده اين فضا را ظاهر می‌ساختند. لد. والتر 
هاجز:۳» و دیگران نظر ادامز را رد کرده‌اند. هاجز 
معتقد است که عقب صحنه حالت «غرفه» داشت و تا 
جلو ادامه می‌یافت, و اصلاً به منظور نما به کار 
نمی‌رفت. به نظر وی صحنه‌ی داخلیی مورد نظر ادامز 
عملی نبود. زیرا دید محدودی می‌داشت., در حالی که 
غرفه از سه طرف قابل رژیست می‌بود. جورج 
رینولدز:" عقیده دارد که فضای مخفی کمی مرتفعتر 
از سطح صحنه ساخته می‌شد و توسط چند پله به 
صحنه متصل می‌شد. دلیل اتخاذ اين عقیده آن است 
که در متن برخی از نمایشنامه‌ها. شخصیتهای نمایش 
گاه در مقابل تماشاگران می‌بایست از سطحی به سطح 


دیگر پروند؛ هر چند در تثاترها هیچ راه پله‌ای مشاهده 
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تصویر ۰۴۳.۷ (9) نمای خارجی تناتر گلوب. ۰۷۶۱۶ 


نشده که طبقه‌ی اصلی را به طبقه‌ی دیگری متصل کند. 

محققان همچنین وجود فضای مخقیی دائمی را 
نمی‌پذیرند. ادامز آن را همچون بخشی از معماری‌ی 
تثاتر می‌شناسد, و هاجز آن را بخشی قایل انتقال در 
نظر می‌گیرد. نظر هاجز امروزه پذیرفت‌تر است» زیرا 
تنها تصویر موجود از يك تثاتر عمومی طرحی است که 
از تثاتر سوان از ۱۵۹۶ به جا مانده است. و يك جای 
خالی را در میان دو در واقم در نمای صحنه تشان 
می‌دهد. بعلاوه, رینولدز تأکید می‌کند که در بعضی از 
نمایشنامه‌ها يك فضای مخفیی دیگر مورد نیاز بود. و 
برای تأمین آن عواملی همچون عمارتهای قرون 


۳۷۸ 


وسطایی در صحنه قرار داده می‌شد. ریچارد هوسلی۱۵ 
میل دارد همه‌ی نظریه‌های موجود را به این ترتیب 
آشتی دهد. به نظر وی طرح بازسازیی تثاتر سوان که 
هیچ فضای جداگانه‌ای را در پشت درها قرار نداده 
صحیح است. زیرا خود فضای پشت درها می‌توانست 
همین کاربرد را داشته باشد. به نظر وی در دل بنای 
تئاترهای دائمی. و در بشت هر يك از دو در فضایی قرار 
دارد که همواره در دسترس بوده و هنگامی که فضای 
مخفی مورد نیاز نمی‌بود. امکان «حذف» آن وجود 
می‌داشت (بدین معنی که درها تبدیل به ورودی و 
خروجیهای قراردادی می‌شدند). 


بحجم 


5 


تصویسر ۰۴۴۷ (9) بازساری‌ی نفشه‌ی نار 
«قورچون» پراساس اطلاعات به دست آنده از تال 
۶۰ و نقشه‌ی «گلوب» در .۱۵۹٩‏ از کتاب طراحی 
و ساختن صحنه از مایکل وار 


تصویر ۰۴۵.۷ بازسازی س. و. هاجز ار نتاترهای 
آلیزابتی که يك عرفه را در انتهای صحنه نشان می‌دهد. 
از مقاله‌ی بازسازی گلوپ انر هاجز 


جدل دیگری نیز بر سر استفاده از فضای مخفی 
وجود دارد. ادامز معتقد است هم می‌توان در این فضا 
صحنه‌های زیادی را بازی کرد و هم وسایل پر حجم 
مورد نیاز صحته را در آن با برده‌ای بنهان نمود. محققان 
دیگر معتقدند فضای مخفی به عنوان فضای معینی به 
کار می‌رفت و نمابش در فضای اصلی جریان می‌بافت. 
بر اين اساس فضای مخفی باید آن قدر گنجایش 
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می‌داشت تا بتواند وسایلی همجون صندلیها و میزها را 
در خود جای دهد. رینولدز و برنارد بکرمن۱۶ اثیات 
کرده‌اند که اکثر وسایل صحنه يا در مقابل چشم 
تماشاگران به صحنه آورده می‌شدند و یا از بشت به 


داخل صحنه لغزانده می‌شدند. آنها عقیده دارند که 
فضای مخفی کاربرد بسیار کمی داشته است. 
بنابراین مورخان توافق دارند که يك فضای 
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مخفی در تثاترهای عمومی وجود داشته است. اما 
درباره‌ی محل. اندازه, و مورد استفاده‌ی آن توافق 
ندارند. شراهد ما برای اعلام نظر نهایی کافی نیست» 
اما عقاید رینولدز, بکرمن, و هوسلی از عقیده‌ی ادامز 
پذیرفتنی تر هستند. 

اختلاف مشابهی نیز بر سر سطح دوم نمای 
صحنه وجود دارد. تقریباً همه‌ی محققان توافق دارند که 
چیزی شبیه به محل بازی در بالای درهای ورودیی 
صحنه وجود داشته است. این فضاها احتمالاً به عنوان 
پنجره. ایران» برج وبارو, با مکانهای مرتفع دیگر به 
کار می‌رفته‌اند. اما درباره‌ی کاربردهای دیگر اين فضا 
توافقی وجود ندارد. ادامز يك بنجره‌ی شاه‌نشین 
برآمده را بالای هر يك از درهای ورودی قرار می‌دهد 
که در مان اين دو پنجره يك راهروی باريك قرار دارد 
(تراس یا «تاراس»), که در زمینه‌ی آن آلاچیق یا شبه 
شاه نشینی («اندرونی‌ی فوقانی0۷») قرار دارد. به نظر 
وی اين راهرو با پرده پوشانده می‌شد و با اندرونی‌ی 
تحتانی در زیر آن مربوط بود. از طرف دیگر هاجز 
تأکید می‌کند که قسمت بالای دکه‌ی متحرك (که هنگام 
استفاده از فضای مخفی به کار می‌رفت) به عنوان 
مکان بازی مورد استفاده قرار می‌گرفت. ایسن طرح 
موجود از تثاتر سوان يك ایوان باز در طبقه‌ی دوم را نیز 
نشان می‌دهد. 

مورخان توافق دارند که گاهی در اين طبقه‌ی دوم 
صحنه‌ای بازی می‌شد (مثلاً صحنه‌ی ایوان در رومئو و 
ژولیت) اما درباره‌ی نوع و تعداد صحنه‌ها توافقتی 
وجود ندارد. يك نظریه‌ی اصلی درباره‌ی صحنه‌های 
الیزابتی طرح تو در تویی را پيشنهاد می‌کند که در آن 
صحنه‌ی اصلی, صحنه‌ی عقبی. و صحنه‌ی مرتفع به 


ترتیب مورد استفاده قرار می‌گرفته‌اند. نظریه‌های 
مخالفی نیز وجود دارند که بر طبق آنها همه‌ی نمایش 
در صحنه‌ی اصلی اجرا می‌شد و فضاهای دیگر به 
ندرت به کار می‌رفتند. لسلی هوتسن عقیده دارد که در 
طبقه‌ی درم معمولا تماشاگران می‌نشستند. در هر 
صورت نقطه نظر هر محققی تنها وی را در بازسازی‌ی 
خودش از صحنه‌های تتاتر قانع می‌سازد. لذا آن را 
چندان وسیع و عمیق می‌گیرد تا امکاناتی را که 
مدعی‌ی آن است در تثاتر جای دهد. 

نمای (فاساد) صحنه در بعضی از تئاترها دارای 
سطح سومی هم بود که البته شواهد موجود بر این نظر 
اندكاند. کسانی که این نظر را پذیرفته‌اند معمولا آن را 
«غرفه‌ی نوازندگان» می‌نامند. چون اين ایوانها در آغاز 
برای استقرار نوازندگان به کار می‌رفتند. اگر وجود این 
غرفه‌ها واقعیت داشته باشد» احتمالا برای نمایاندن 
نقاط بسیار مرتفع بوده که مورد استفاده‌ی بازیگران نیز 
قرار می‌گرفتند. 

مورخان به فضای پشت صحنه با («لباسکنی») 
تئاترهای عمومی توجه کمی نشان داده‌اند. در بعضی از 
طرحهای بازسازی شده اين مکان را گذرگاهی بزرگتر 
از يك راهروی ورودی رسم کرده‌اند. و هیچکدام محل 
مناسبی را برای انبار لباس, مبلمان, و وسایل صحنه در 
نظر نگرفته‌اند. تنها در بعضی از تئاترها يك ساختمان 
ضمیمه به اصل بنا می‌افزودند که احتمالا به عنوان 
انبار و لباسکتی به کار می‌رفت. به هر حال اطلاعات 
ما درباره‌ی محل نگهداریی اموال تثاتر بسیار کم 
است. 

محققان امروزی تثاترهای عمومی را همچون 
بناهایی ساده با داربستهایی پر گرد آن مجسم می‌کنند, 


۳۸۰ 
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در حالی که شاهدان آن عصر از اين تاترها به عنوان 
بناهایی مجلل یاد کرد‌اند. درویت, که در ۱۵۹۶ تثاتر 
سوان را وصف کرده, می‌گوید ستونهایی که سقف 
صحنه را نگه می‌دارند همچون سنگ مرمر نقاشی 
شده‌اند. از طرفی می‌دانييم شرکتها پس از کسب 
اعتبار, تثاترهای مجلل و بزرگی ساختند. باید به خاطر 
داشت که گزارشهای بعدی از تثاتسر الیزابتسی توسط 
کسانی نوشته شده که طرفدار صحنه‌های ایتالیابی 
بودند. و عدم توجه به زرق و برق و تخیل‌پروری از 
نظر آنها ساده‌بینی و ساده گرایی بوده است. 

چون شرکتهای معدودی قادر به ساختن تثاتری 
برای خود بودند. لذا اکثرشان برای این کار پول فرض 
می‌گرفتند با در تثاترهای اجاره‌ای نمایش می‌دادند. 
بوربیج برای ساختن تثاتر خود از خواربارفرروشی به 
نام جان برایان۰» پول قرض گرفت. که قبلاً تثتری در 
اقامتگا»زدلایرن"0» ساخته بود. تئاترهای دیگر متعلق 
به فرانسیس لانگلی:.0»» سازنده‌ی تثاتر سوان, و آرون 
هولا ندد«:»:» سرمایه‌گذار اصلیی تئاتر «ردبول» بود. 
مهمترین و موفق‌ترین صاحب تثاتر فیلیپ هنسلو بود که 
تثاتر رز فورچون, و هوپ را ساخت. هنسلو نه تنها 
تثاتر می‌ساخت. بلکه به گروههایی که در آن نمایش 
می‌دادند قفرض هم می‌داد و دفتر حساب وی از منابع 
اصلی‌ی تحقیقات ما درباره‌ی تثاتر الیزابتی به شمار 
می‌آید. در ۱۵۹۸ شکل مالکیت تثاتر تغییر کرد. و آن 
هنگامی بود که بوربیج در تثاتر گلوب خود شکسپیر و 
چهار تن دیگر را شريك کرد. موفقیت این طرح موجب 
شد که تثاترهای کرتن. فورچون, ردبول, و چند تتاتر 
خصوصیی دیگر نیز اين سباست را پیش گیرند. 

صاحبان تثاتر با «تماشاخانه داران» مسژول 


۳۸۰ 


نگهداریی ساختمان, پرداخت اجاره‌ی زمینهایی که 
تئاتر در آنها ساخته شده بود, و پرداخت دستمزد 
کسانی بودند که مسوول دریافت بلیط ورودی بودند. 
سیاست خرید سهم شرکت از تثاتری به تثاتر دسگر 
تفاوت داشت. و مبنای تحقیقات ما رسیدهایی است که 
از تنانن گلوب به دسنت. آنده آننت: دریافتی از 
تماشاگرانی که در قسمت حیاط می‌نشستند متعلق به 
بازیگران بود. و عواید بلیطهایی که برای جایگاههای 
ویژه و ایوانها (گالریها) فروخته می‌شدند به طور 
مساری بین اعضای گروه و صاحب تثاتر تقسیم 
می‌گردید. صاحبان تثاتر درآمدهای دیگری از جمله 
اجاره‌ی تثاتر به بازیگران غیر حرفه‌ای, مسابقات 
شمشیربازی, رقص, و نمایشهای سرگرمیی دیگره و 
فروش چیزهای گوناگون در محوطه‌ی جایگاه در حين 
نمایش به دست می‌آوردند. یکی از منابع درآمد غالب 
تثاترها کافه‌ای بود که در آن آبجو ایل, و شراب 
می‌فروختند. تماشاخانه‌داران, و گاه بازیگران نیز از 
اين درآمد اضافی سهم می‌بردند. 


هر چند مورخان غالبا مشخصدی تناترهای قبل از 
تشکیل کشورهای مشترك المنافع» را تثاترهای 
عمومی می‌شناسند. اما چنین به نظر می‌رسد که 
نمایشها بین سالهای ۱۵۵۸ و ۱۶۴۲ عموماً در 
فضاهای داخلی اجرا می‌شدند. بسیاری از نمایشهای 
داخلی در دیرهاء تالارهای شهر. اقامتگاهها» و با 
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دربارها اجرا می‌شدند. ابا آنجه در اینجا مورد نظر 
ماست تئاترهای «خصوصی» هستند. 

در این مورد که چرا تثاترهایی را که درهای آن 
به روی عموم باز بود خصوصی می‌نامیدند توضیحات 
زیادی داده شده است, که هيچيك از اين توضیحات 
کاملاًقانم کننده نیستند. اما وجه تمایز اين تاترها با 
تثاترهای عمومی, کاربرد ایین اصطلاح را روشن‌تر 
می‌سازد: تئاترهای خصوصی معمولا سقف داشتند؛ 
گنجایش آنها نصف گنجايش تثاترهای عمومی بود؛ و 
ورودیه‌ی اين تئاترها بسیار گرانتر از تثاترهای عمومی 
بود؛ اين تئاترها موظف بودند برای همه‌ی تماشاگران 
جای نشستن فراهم آورند؛ و به جای روغن چراغ به 
وسیله‌ی شمع روشن می‌شدند. تفاوتهای دیگر مربوط 
به گروه نمایش دهنده و محل نمايش است که اهمیت 
بیشتری دارد. غالب تثاترهای خصوصی در مناطق 
«آزاد۳» لندن ساخته می‌شدند.اين مناطق که عمده 
ترینشان بلك فرٍپرز و وایت فرٍپرز» بودند - در ابتدا 
جزه موقوفات دیرها بودند که بعدهما در سال ۱۵۳۹ 
دربار آنها را تصاحب کرد؛ هر چند بعدها قسمت اعظم 
آنها به اشخاص دیگر راگذار شد. اين مناطق تا 
۸ هنوز جزء قلمرو شاه محسوب می‌شدند, لذا با 
آنکه در محدوده‌ی شهر لندن قرار داشتند» تصت 
نظارت شهرداری نبودند. علاوه بر آن. اولین تثاترهای 
خصوصی که در منطقه‌ی آزاد ساخته شدند از ممنوعیت 
نمایش معاف گردیدند. شابد مهمتریین مشخصه‌ی 
تثاترهای خصوصی آن باشد که تا ۱۶۰۸ در اختیار 
گروههای پسران (بجه‌ها) قرار داشتند. که بازیگرانی 
غیر حرفه‌ای, و از تهمتهای بازیگران حرفه‌ای بری 
بودند. بهترین درامنویسان عصر یعنی لی‌لی. جانسُن, 


چاپمن. و مارستن ترجیح می‌دادند برای شرکتهای 
پسران نمایشنامه بنویسند. از اینرو تئاترهای خصوصی 
آراسته‌تر, مجلل‌تر, و گرانتر از تئاترهای مشابه خود در 
فضاهای خارجی بودند. 

اولین تئاتر خصوصی, که اولین تثاتر بلك فرٍپرز 
هم محسوب می‌شود. در سال ۱۵۷۶ گشوده شد, یعنی 
همان سالی که تماشاخانه‌ی «تثاتر» هم بنا گردید. در 
آن زمان شرکتهای پسران هنوز از نظر جلب تماشاگران 
اشرافی بر شرکتهای حرفه‌ای ترجیح داشتند. شاید به 
این دلیل که تثاتر حرفه‌ای هنوز درام‌نویسان ممتاز را 
جذب نکرده بود. پیش از ۱۵۷۶ گروههای بسران 
معمولاً خالی باق با دز تمابشن مي‌دادند: و صاید برای 
جلب تماشاگران بیشتر از میان لندنیهای تحصیلکرده 
بود که این تئاتر بنا شد. 

چون بلك فریرز یکی از مناطق اعیان نشین بود. 
لذا منطقی بود که ریچارد فارانست:۱۵. سر برسست 
همسرایان کلیسای سلطنتی در ویندسور, آنجا را برای 
ساختن تئاتر انتخاب کند. وی برای گرفتن امکانات 
لازم جهت اجاره‌ی وسایل صحنه چنین عنوان می‌کرد 
که این وسایل ضرورت دارد زیرا پسران را برای بازی 
در مقابل ملکه تعلیم می‌دهد. در غیر ايین صورت 
امکانات کمتری به او می‌دادند. در گزارشهای موجود 
هیچ اتاره‌ای در مورد اجرای نمايش در مقابل 
تماشاگران عادی وجود ندارد. پنهانکاریهای فارانت 
موجب شد که شکایتهایی از او به عمل آید و در سال 
۴ جلوی نمایشهای پسران گرفته شد. اما تا پیش 
از تعطیل نمایشهای خصوصی تعدادی از گروههای 
مختلفر تثاتر پسران مدارس همسرایی, با مدیریتهای 
مختلفی. در بلك فر یر ز نمایش داده بودند. فارانت در 
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۰ درگذشت. گروه پسران بعدها در مکانهای 
دیگری نمایش داد. تا اینکه در ۱۵۹۶ تثاتر «خصوصی» 
بکلی از رواج افتاد. 

مهمترین تثاتر خصوصی, دومین تثانر بلك 
فریرز بود که جیمز بوربیج در ۱۵۹۶ ساخت» زیرا 
مدت اجاره نامه‌ی تماشاخانه‌ی «تناتر» در ۱۵۹۷ به 
شر رین هنگایسی هبور بیع ساختانتاق 
نویافته‌اش در بلك فریرز را به تماشاخانه بدل کرد. 
ساکنان محل بر علیه اجرای نمایشهای حرفه‌ای 
شکایتی تقدیم دادگاه کردند. با مرگ بوربیج در 
۷ چون اجاره‌ی بلك فریرز را به پسرش ریچارد 
واگذار کرده بود. پسرش بعدها تثاتر گلوب را در آنجا 
بنا کرد. پسر بوربیج در سال ۱۶۰۰ بلك فرپرز را به 
مدت ۲۱ سال به هنری ایوانزه:» اجاره داد. و او با 
اجازه‌ی سریرست کلیسای سلطنتی تثاتری را با گروه 
بسران به راه انداخت. در ۱۶۰۴. بس از کسب اجازه 
از جیمز اول نام «گروء بازیگران ملکه«۳»» را برای این 
گروه برگزید. بین ۱۶۰۰ و ۱۶۰۸ گروه بلك فریرز از 
محبوبترین و موفق‌ترین گروههای نمایشی در لندن 
محسوب می‌شد که به طور جدی با گروههای حرفه‌ای 
رقابت می‌کرد. تمایل ساکنان بلك فرپرز برای پذیرش 
شرکت بسران, بس از طرد گروههای حرفه‌ای. نشانه‌ی 
اختلاف شدیدی است که در مورد دو نوع تئاتر در آن 
دوران وجود داشته است. 

با آنکه «گروه بازیگران ملکه» گروه محبوبی 
بود. گاه با دربار دچار اختلاف می‌شد. این اختلافات 
عموماً به خاطر اجرای نمایشهایی بود که از نظر دربار 
اهانت سیاسی محسوب می‌شدنددر ۱۶۰۸ جیمز اول 


آن قدر از دست اين گروه به خشم آمد که دستور 
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انحلال آن را صادر کرد. در نتیجه بار دیگر ریچارد 
بوربیج توانست بلكك فرپرز را تصاحب کند. با فروکش 
کردن خشم شاه. «گروه بازیگران ملکه» بار دیگر 
توانست در آنجا نمایش بدفد. این گروه سیس دز 
۶ به تثاتر دیگری به نام وایت فرٍپرز که برای 
گروه دیگری ساخته شده بود رفت. تا سال ۱۶۱۴ 
«گروه بازیگران ملکه» در آنجا برنامه اجرا می‌کرد. و 
سپس بار دیگر به بلك فرٍپرز برگشته و بدون اجازه در 
تالار بورترهه» نمایش اجرا کرد. که احتمالا دلیل 
انحلال گروه در سال ۱۶۱۷ همین امر بوده است. در 
سالهای ۱۶۳۷ - ۱۶۴۲ دیگر گروه غیر حرفه‌ای 
پسران دیده نشده. و در اين هنگام کریستوفر و ویلیام 
بیستن0۱» يك آموزشگاه تئانر برای داوطلبان جوان (به 
نام پسزان پیستن) تأسینی کردنده 

تا سال ۱۶۱۰ تئاترهیای خصوصی عمدتاً به 
وسیله‌ی پسران اداره می‌شدند. پس از اين تاریخ از 
محبوبیت اين گروهها کاسته شد. و تثاترهای خصوصی 
نیز به دست گروههای حرفه‌ای افتاد. اولین تغییر مهم 
در ۱۶۰۸ اتفاق افتاد. و اين هنگامی بود که بوربیج 
دوباره اجاره‌ی بلك فریرز را به دست آورد. جیمز اول 
به گروه «بازیگران شاه» دستور داد به آنجا بروند. اما 
به علت بروز طاعون اين گروه تا ۱۶۱۰ به آنجا نقل 
مکان نکرد. کربستوفر بیستن سپس يك میدان جنگ 
خروسها (کاك پیت را در ۱۶۱۶ تبدیل به يك تثاتر 
خصوصی کرد. اين تثاتر نیز آتش گرفت. و پس از 
دوباره سازی تثاتر فونیکس نام گرفت. این تثاتر به 
ترتیب مورد استفاده‌ی گروههای بازیگران ملکه. 
بازیگران پرنس, بازیگران خانم الیزابت بازیگران 


ملکه هن‌ریه‌تا. و پسران بیستن قرار گرفت و تا آغاز 
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جنبش اصلاح دینشی همچنان فعال بود. تثاتنر 
«سالیسبوری کورت» در سال ۱۶۲٩‏ ساخته شد که 
مورد استفاده‌ی گروههای «بازیگران شاه», بازیگران 
چارلز, و بازیگران ملکه قرار گرفت. علاوه بر آن در 
سال ۱۶۷۹ چارلز اول تماشاخانه‌ی سلطنتی را توسط 
اینیگو جونزد۳» به صورت يك تثاتر دائمی در آورد. تا 
گروه «بازیگران شاهه برای دربار در آنجا نمایش 
بدهند (نقشه‌های اين تثاتر هنوز موجود است). روی 
هم رفته بين سالهای ۱۵۷۶ ر ۱۶۴۲ هفت تناتر 
خصوصی در لندن ساخته شد. 

تثاترهای خصوصی به تدریج بس از مدتی 
جایگاه اصلی‌ی گروههای حرفه‌ای گردیدند. گروه 





«بازیگران شاه» از اواسط اکتبر تا اواسط مه در بلك 
فریرزه و پنج ماه بقیه را در گلوب نمایش می‌داد. از آنجا که 
درآمد حاصله از نمایش در بلك فرٍیرز دو برابر و نیم 
درآمد گلوب بود. طبیعی است که گروه ترجیح میداد 
غالباً در فضاهای داخلی نمایش بگذارد. با رونق 
گرفتن تثاترهای خصوصی اعتبار تثاترهای عمومی 
کاهش یافت. هر چند که نمایشهای تابستانی همواره 
در تثاترهای عمومی برپا می‌شدند. 

تثاتر بلك فریرز دوم از نظر اعتبار و وسعتر 
امکانات مهمترین تثاتر خصوصی به شمار می‌رفت و 
مورد تقاضای گروههای بسیار بود. ایروین اسمیت در 
کتاب تثاتر بلك فربرز شکسپیر, که از کاملترین منابع ما 


تصویر ۴۶.۷. (ه) بازسازیی تناتر بلك فریرز دوم در 
۷ صحنه‌ی اندرونی‌ی پرده‌دار در هر دو طبقه. و 
تماشاگران نشسته در دو جانب سکوی صحنه قابل 
توجه‌اند. طراحی توسط جی. ه فاوا. 
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در مورد تثاترهای خصوصی است, ابعاد اين تثاتر را 
چنین می‌نویسد: اتاقی به طول ۳۰ متر و به عرض ۱۴ 
مترء که ۱۰ متر آن ویژه‌ی لباس‌کنی و استراحت 
بازیگران است, و فضایی به ابعاد ۲۰ متر در ۱۵ متر 
اختصاص به جایگاه تماشاگران و صحنه دارد. مورخان 
دیگر ابعاد اخیر را برای کل فضای تناتر ذکر کرده‌اند. 

ما می‌دانیم که ایسن تثاتر ایوانهایی داشته 
(تعدادشان از يك تا سه دکر شده) و هر اپوان دارای 
اتاقکهایی اختصاصی (غرفه - گالری) با قضل بوده 
است. ایسن اتاقکها جایگاه اختصاصی اشراف ر 
برجستگان محسوب می‌شد و جایگاه تماشاگران دیگر 
در گود (حیاط) تاتر ساخته شده بود. عحشه تا 
محاذات چشم تماشاگران نشسته در سالن اصلی بالا 
آمده بود. که اسمیت این ارتفاع را يك متر ذکر می‌کند 
(هوسلی این ارتفاع را ۱/۵ مشر ذکر کرده است). 
اسمیت این تثاتر را بر اساس تحقیقات ادامز از تثاتر 
گلوب ترسیم کرده است. که برخضی محققان آن را 
نپذیرفته‌اند. با وجود اين, غالب محققان معتقدند که 
پس‌زمین‌ی صحنه در تثاترهای خصوصی از هر نظر 
شبیه به تماشاخانه‌های عمومی بوده است. 

آبعاد صحنه‌ی اصلی در تئاتر بلك فریرز از ۶ متر 
عمق و ٩‏ متر عرض, تا ۷/۵ متر عمق و ۱۴ متر عرض 
برآورد شده که از تثاتر فورچون (۱۳ * ۸/۵ متر) 
کوچکتر بوده است. صحنه‌ی این تثاتر باز بوده و طاق 
پروسینیوم و پرده‌ی جلو نداشته است. 

هر چند محققان به دومین بلك فرسرز توجه 
بیشتری دارند. زیرا وابسته به گروه شکسپیر بوده. اما 
آمروزه تثاتر کاك پیت در دربار اهمیت بیشتری يافته 
است. اخیراً معلوم شده که مجموعه‌ی نقشه‌های به 


دست آمده (که مدتها پیش کشف شده. اما بتازگی 
مورد توجه قرار گرفته‌اند) توسط اینیگو جونز طراحی 
شده‌اند. وی اين نقشه‌ها را هنگام تبدیل میدان جنگ 
خروسها به تتنره در سال ۱۶۲۸ ترسیم کرده است. 

کاك پیت با وسعتی حدود ۲۰ متر مربع در داخل 
يك میدان مسابقه‌ی هشت ضلعی قرار داشت» که سه 
ضلع اين هشت ضلعی تبدیل به صحنه شده بود. 
جایگاه شاه درست در مقابل نمای صحنه, و جایگاه 
دیگران در فضای اصلیی محوطه قرار داشت که از در 
ایوان تشکیل شده بود. شکل صحنه نیمدایره ور حدود 
۱ متر عرض و ۵ متر عمق داشت. پس‌زمینه‌ی صحنه 
يك نمای دو طبقه به شیوه‌ی تثاتبر و الیمپیکو ساخته‌ی 
پالادیو بود. زیرا جونز از شیفتگان پالادیو بود. پنج 
ورودی در صحنه بود که وسیع‌ترین آنها در انتها و مرکز 
صحنه فرار داشت و دارای سردر قوسی. و عرض, بیش 
از يك متر بود. هيچيك از درها خاصیت «صحنه‌ی 
داخلی» را نداشتند. اما همه‌ی ورودیها را می‌شد به 
عنوان «فضای مخفی»به کار گرفت. طبق‌ی درم صحنه 
تنها يك ورودی داشت (مستقیماً در بالای در مرکزی) 
که به عنوان فضای بازی قابل استفاده بو" 

جون نمایشهایی که در تثاتر کاك پیت در دربار 
اجرا می‌شدند. از تئاترهای عموسی و خصوصی 
می‌آمدند, لذا جزئیات صحنه‌ی آنها نیز به گونه‌ی 
خاترهای عترمی :سا یقن برد ان ایس و غاب 
محققان معتقدند که نقشه‌های جونز قابل اعتمادترین 
مدارکی است که می‌توان تثاترهای رایچ بین سالهای 
۶ ر ۱۶۴۲ را بر اساس آنها پازسازی کرد. اگر 
اين استدلال قانم کننده باشد, باید درباره‌ی مباحثی 
که تثاترهای الیزابتی را با فضایی پیچیده برای بازی‌و 
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صحنهی داخلی در طبقه‌ی درم فرض می‌کنند. تردید 
کرد. 


صحنه‌پردازی» وسایل صحنه. 
و افکتهای مخصوص 


اگر چه مورخان بذیرفته‌اند که در تئاتر الیزابتی نمای 
صحنه پس‌زمینه همه‌ی نمایشها بود. اما نحوه‌ی صحنه 
پردازی در اين دوره برای ما روشین نیست. منبع 
اصلی‌ی اطلاعات ما در ایسن مورد نمایشنامه‌ها, 
گزارشهای سرپرست نمایشهاء و یادداشتهای هسلوء 
یکی از صاحبان تثاتر می‌باشد. 

تعدادی از محققان نمایشنامه‌ها را از نظر 
نیازهای صحنه‌بردازی تجزیه و تحلیل کرده‌اند» اما 
نتیجه‌ی تحقیقات آنها متفاوت است, از آنرو که مبنای 
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ویر ۱۰۷ تفتهت وی بسن مقر ون 


اف در من مه اهر 






فرضیاتشان متفاوت بوده است. به نظر بعضی از آنان 
بازیگران تنها متکی به «دکورهای زیانی» بودهاند 
(یعنی هنگامی که از نظر دراماتيك دکوری مورد نظر 
بوده, آن را به زبان می‌آوردنده زیرا ايين نساظر در 
صحنه وجود نداشته‌اند). گروم دیگر معتقد است 
تماشاگر انتظار دارد آنچه را که دیالوگ بیان می‌کند به 
صورت قطعات دکوری ببیند. احتماله هيچيك از این 
نظرها صحیح نیست. مطالعات رینولدز درباره‌ی تثاتر 
«ردبول» به اين نتیجه می‌رسد که گروهها و شرکتها از 
يك قانون ثابت پیروی نمی‌کردند. بلکه خود را با 
امکانات موجود تطبیق می‌دادند. اما غالب محققان 
برآنند که اگر هم دکوری به کار می‌رفته, باید دنباله‌ی 
دستاوردهای قرون وسطی و عمارتهای آنان بوده باشد. 
و نه صحنه‌های پرسپکتیو ایتالیایی. 

تحقیقات اخیری که توسط ت. ج. کینگ۳» از 
همه‌ی نمایشنامه‌های سالهای ۱۵۹۹ تا ۱۶۴۲ صورت 
گرفته نشان می‌دهد که چنین عواملی در صحنه به کار 





تصویر ۲۸۰۷.نما و نمی صحه‌ی کاك پیت در در نار 


۶ ۱۶۲۰. اين طرح در يك بتای فسبمی ساحه 
سده و مکل آن را تغییر داده اند تا باریگران هدگه 


مایس در فصر در آنجا بازی کنند. کالیح ور نسستر. 


اکفورد 


می‌رفتند: نیمکت. میز, صندلی, و چهارپایه؛ تختخواب؛ 
فرش و کوسن؛ آویزهاء پرده‌ها و دیوارهای کاذب؛ 
کرسیهای ایالتی و تختهای سلطنتی؛ چادرها و 
سایبانها؛ منبر و محراب؛ پایه‌ها, داربستهای چوبی» 
تیرهای صلابه و دار؛ تخت روان» تابوت. اجساد مرده. 
و کجاوه؛ حصار و نرده؛ ارابه و اسبهای جهنده؛ 
سواحل دریا و غارها؛ علفزاره درخت, شاخ و برگ و 
تفه‌ی درخضت و گل. در فهرستی که در ۱۵۹۸ از 
یادداشتهای هنسلو به دست آمده نیز اقلام مشابهی 
وجود دارد: سه درخت. سه صخره (که دو تای آنها 
متعلق به سواحل باتلاقی هستند), دو مقبره, دو برچ 
کلیسا با زنگ, دروازه‌ی جهنم. يك جفت پله, ارابه‌ی 
فایتون:۳. يك قفس, يك پارچه‌ی نقاشی شده از نمای 
شهر رم يك اصطبل, يك سایبان چوبی, يك تختخواب. 
و وسایل متفرقه‌ی دیگر. اين فهرست را با مراجعه به 
یادداشتهای دیگر هنسلو می‌توان همچنان تعمیم داد. 








گزارش سرپرست نمایشها در اواخضر سده‌ی 
شانزدهم همچنین فهرست اشیائی را که در نمایشهای 
درباری به کار می‌رفت ذکر می‌کند. هنکامسی که 
گررمهای حرفه‌ای در مقابل ملکه نمایش می‌دادند, 
دفتر نمایشها انباری در اختبار آنها می‌گذاشت تا 
وسایل مورد نیاز خود را بردارند. در این گزارش اشیاء 
زیر نقل شده است: صخره‌هاء کوههاء برج و باروها, 
درختان. خانه‌ها (که همه یاداور عمارتهای قرون 
رسطایی هستند), تعدادی آریز, پارچه و پرده. اکثر این 
اشیاء برای تزیین خود تالار به کار می‌رفتند. اجرای 
نمایش در قصر مجلل‌تر از تئاترهای عمومی بود. اما 
تفاوت آنها برای ما روشن نیست. 

بر اساس منابع موجود می‌توان گفت که 
دکورهای صحنه‌های تثاتر الیزابتی دنباله‌ی سنتهای 
قرون وسطایی بوده‌اند. سکوی صحنه اساسا همان 
صحن (یا پلاته) بود. و هویت آن با قرار دادن وسایل 


۳۸۷ 








تصویر .۴٩.۷‏ باك طرح ابتدایی منتسب به صحنه‌ای از نمایس تیتوس آندرونیکوس ابر سکسیر در ۱۵۹۵ 
برخی از محققان آن را يك طرح جعلی متعلق به سده‌ی نوزدهم می‌دانند 


مختلف تغییر می‌یافت. اين صحنه‌ها غالباً مکانهایبی 
خنثی بودند که توسط دیالوگ یا وسایل کوچکی مثل 
درخت. علفزار, چادر, معبد, مقبره, میله‌های زندان. 
تختها و سریرها هویت می‌بافتند. برخی وسایل صحنه 
آن‌قدر بزرگ و سنگین بودند که حتی هنگام تغییر دکور 
نیز در انجا می‌ماندند. اما تا زمانی که به کار برده 
نمی‌شدند. نادیده گرفته می‌شدند. وسایل دیگری بودند 
که با برداشتن پرده‌ای ظاهر می‌گشتند. با از فنضای 
مخفی به داخل صحنه لغزانده می‌شدند. وسایل سبك 
در مواقع لزوم توسط مستخدمان به داخل و خارج 
صحنه برده می‌شدند. رینولدز اظهار می‌دارد که تعداد 
قطعات دکور هر نمایشی به امکانات شرکت و تعداد 
وقایع نمایش بستگی داشت. زیرا گروههای نمایشی 
کار خود را بیشتر با امکانات وفق می‌دادند تا اصول. 
ظاهراً نه تماشاگران و نه بازبگران شکوه‌ای از 
ناسازگاری‌ی دکور با نمایش نداشته‌اند. 

گروهها اشیائی را تهیه و انبار می‌کردند که 
بتوانند در نمایشهای گوناگون به کار برند. و کوضشی 


برای افزایش وسایل صحنه مشاهده نمی‌شود؛ ظاهراً 
وسایل مورد نیاز به تدریج و تصادفی به انبار افزوده 
می‌شدند. از اینرو گزارش هنسلو ذکری از پرداخت 
دستمزد به نقاش و تجار نکرده است. وسایل تتاتر را 
يك «انباردار صحنه» محافظت می‌کرد. وی همچنین 
مسوول صحنه, وسایل و صدای صحنه بوده است. 
صحنه‌های پرتجمل بعد از ۱۶۰۳ که نفوذ دربار 
افزایش یافت متداول شدند. در آن هنگام بازیگران 
بشدت تحت تأثیر سنتهای بالماسکه در دربارهای 
ایتالیابی قرار گرفتند. زیرا بازیگران حرفه‌ای بین 
سالهای ۱۶۰۳ و ۱۶۴۲ سالانه حدود ۱۷ تا ۲۵ بار در 
قصر نمایش می‌دادند. گاه از بازیگری دعوت می‌شد تا 
قطعه‌ای را در دربار برای حضار بخواند یا درباریان را 
در راه‌اندازی بالماسکه یاری دهد. شرکتهای پسران 
حدود سال ۱۶۰۵ عناصری صورتك مانسد به کار 
گرفتند. و هنگامی که بعدها شرکتهای حرضه‌ای 
تثاترهای خصوصی را تصاحب کردند اين شیوه را ادامه 
دادند, در نتیجه وسایل صحنه مفصل‌تر و مجلل‌سر 


۳۸۸ 








تثاتر انگلستان از فرون 


گردیدند و افکتهای مخصوص,. موسیقی, رقص, و 
لباسهای پر زرق و برق رواج بیشتری بافتند. به هر 
حال تلاشی برای تقلید از صحنه‌های دارای برسیکتیو 
در بالماسکه‌ها مشاهده نشده است. تأثیر دیگری که 
نمایشهای درباری بر تثاتر داشتند استفاده از پرواز 


تصویر ۵۰.۷. (8) يك صحنه‌ی تراريك ۱ 
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وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


شخصیتها در صحنه, و نیز استفاده از شخصیتهای 
نمایشنامه‌های کلاسياك بود. مسییر ایسن تفیسر را با 
مقایسه‌ی یکی از نمایشنامه‌های اولیفی شکسپیر (متلا 
رژیای شب نیمه‌ی تابستان) و یکی از آثار بعدی او 
(مثلا توفان) می‌توان به دست آورد. 


۳ 
ز اییگر جونز, سندی مینی بر احرای اس طرح به دست نبامده. اما 
بیداست که پرای: تثایرهای خصوصی طراحی نده است 


























تصویر ۷ اه) نمرنه‌ی لباسهای درران الیزابت. طرحها از ینیگو جونز 


موسیقی از آغاز نقش مهمی در تثاتر انگلستان 
داشته است, و بین سالهای ۱۵۵۸ و ۱۶۴۲ بویژه 
فراوان مورد استفاده بوده اسست. در بسی‌اری از 
نمایشنامه‌ها آواز, «شیرینکاری»» و نمایشهای دیگر نیز 
گنجانیده می‌شد. قبل از ورود اشخاص يا هنگام 
خواندن يك اعلامیه شیپور به صدا درمی‌آمد؛ و در 
صحنه‌های جنگ طبل می‌نواختند. و در بسیاری از 
قسمتهای نمايش موسبقی‌ی متن به گوش می‌رسید. 
گروههای پسران غالباً قبل از نمایش کنسرت اجرا 
می‌کردند» و ابن کنسرت گاه یکساعت به طول 
می‌انجامید. و تثاترهای حرفه‌ای هنگامی که تثاترهای 
خصوصی را تصاحب کردند اين رسم را نیز تقلید 


کردند. 


رقص نیز همین وضع را داشت. در سالهای 
اولیه‌ی شکوفایی تثاتر تنها در نمایشهای مردم‌پسند 
رقص اجرا می‌شد. اما پس از افزایش تماشاگران 
اشرافی رقصهای باشکوه نیز در تئاترها گنجانیده شد. 


لباس 

از آنجا که صحنه‌پردازی و وسایل صحنه اهمیت 
خاصی نداشت و همواره خود بازیگر مد نظر بوده 
لذا احتمالا لباس در تثاترهای الیزابتی از نظر بصری 
نقش مهمی را ایفا می‌کرد. اين مر نه تنها در شیوه‌ی 


۳۹۰ 


تثاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


رفتار بازیگران موثر بوده بلکه در صحنه‌های شلوضی 
همچون راهپیماییها. جنگهاء مراسم. و بالماسکه‌ها نیز 
برای تمایز شخصیتها از یکدیگر حائز اهمیت بود. 

قراردادهایی که بین سالهای ۱۵۵۸ و ۱۶۴۲ بر 
لباس نمایش حاکم بود با قراردادهای قرون وسطایی 
کمی تفاوت داشت. همه‌ی شخصیتهاء بدون توجه به 
واقعگرایسی‌ی تاریخضی. لباس دوره‌ی الیزابتی 
می‌پوشیدند. از اینرو غالب طرح لباسها همان بود که 
مردم در زندگی واقعی می‌پوشیدند. 

لباسهای غیر معاصر نیز به ندرت به کار می‌رفت 
که آنها را می‌توان به پنج دسته تقسیم کرد: (۱) 


یر ۵.۷ او وهی تناها سوه هون یه 


انکلیی در سده‌ی شانزدهم 





«باستانی», با لباسهای از رسم افتاده که قدیمی بودن 
شخصیت را نشان می‌داد و نماینه‌ی دوره‌ی دیگری 
نبود؛ (۲) «عتیقه», شامل افزودن تزییناتی بر لباسهای 
آن زمان که برای شخصیتهای قدیمی به کار می‌رفت؛ 
(۳) لباسهای مجلل برای ارواح. جادوگران. پربان, 
خدایان. و شخصیتهای استعاری؛ (۴) لباسهای سنتی. 
یادآور شخصیتهای معینی همچون رابین‌هود. هنری 
پنچم» تامبرلیسن, فالستاف. و ربچارد سوم؛ و (۵) 
لباسهای ملی با نژادی, برای شخصیتهای ترك. هندی, 
بهودی, و اسپانیایی. هر چند برخی از این لباسها 
سنتی شده‌ی لباسهای قدیمی بودند اما از نظر تاربخی 


تصوبر ۷ ۵۳. مرح نج تچ 
بای لاسکی مهد عشی. ۱۶۳۵ اه مجمو نهر 


جوا جوز یه با ورن 


۱0 
1 ظ 
۱ ۷ ر 
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تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


دقیق نبودند. گاه حتی در «نمایشنامه‌های تاریخی» نیز 
از الگوی لباسهای الیزابتی استفاده می‌شد. 

چون لباسها تنوع زیادی نداشتند. شرکتها تا 
جایی که بودجه‌شان اجازه می‌داد از طرح و پارچه‌های 
بومی‌ی موجود و معاصر استفاده می‌کردند. گزارشهای 
عصر الیزابت از گرانی و تجمل لباسهای بازیگران یاد 
کرده‌اند. و یادداشتهای هنسلو اشاره به وامهایی دارد 
که جهت تهیه‌ی لباس دریافت می‌کرده است؛ از جمله 
۷ پوند برای تهیه‌ی يك «نیمتن‌ی ساتس با بندهای 
طلایی». و ۱٩‏ بوند برای تهیه‌ی يك خرقه. 

گرره بعمولا غالب لباسهای مورد. تباز خود را 
می‌ خر بد. گاه نجیب‌زاده‌ای لباسی به آنها می‌داد. وگاه 
نبز بازیگرانی که از خدمت ارباب استعفا داده بودند 
لباسهای خود را به بازیگران دیگر می‌فروختند. هر از 
گاهی دربار بوجه‌ای برای تأمین لباس بازیگران درنظر 
می‌گرفت. از آنجا که بازیگران اتکای زیادی به لباس 
داشتند محافظت از لباسهای گرانقیمت اهمیت بسزایی 
داشت. احتمال دارد که هر گروهی خباط ویژ‌ی خود 
را در اختیار داشته تا لباسها را تعمیر کند. یا لباس 


تازه‌ای بدوزد. 


تماشاگران 


در اوایل سلطنت الیزابت» روزهای نمایش از سالی به 
سال دیگر تفاوت زیادی داشت. در ۱۵۷۴ نمایشگران 
طبق فرمانی اجازه یافتند تا همه روزه نمايش بدهند. 
اين قانون تا ۱۶۴۲ باقی بود. به استثنای زمانی که 


جیمز اول اجرای نمایش در روزهای یکشنبه را ممنوع 
ساخت. با آنکه هر گروهی قادر بود در هر زمانی 
نمایش اجرا کند. در سالهای شیوع طاعون, به هنگام 
عزای عمومی, و برگزاری مراسم ویژه‌ی مذهبی یا 
نامناسب بودن فصل. اجرای تثاتر به حد قابل 
ملاحظه‌ای کم می‌شد. به طور کلی در اوایل سده‌ی 
هفدهم تعداد اجراها را حدود ۲۱۴ روزدر سال بت 
معادل‌هفت ماه -- تخمین زده‌اند. 

وسایل متعددی برای تبلیغ نمایشها در اختیار 
بود. از سال ۱۵۶۳ چسباندن دیوارکوب (پوستسر) 
معمول بود. و آگهی‌ی دستی یا اعلامیه در سده‌ی 
هندهم معمول گشت. گاه با طبل و شیپور و يلك 
راهییمایی‌ی کوچلك برای نمایشی تبلیغ می‌شد اما این 
شیوه عموماً مخصوص گروههای سیار بود. در روز اول 
اجرا بر بامهای تئاترهای لندن پرچمهایی نصب 
می‌کردند. و همچنین در جریان يك نمایش برنامه‌ی 
آینده در صحنه اعلام می‌شد. 

ظرفیت تاترهای عمومی زیاد بود. گزارشهای آن 
دوره گنجایش تثاترها را ۳۰۰۰ نفر تخمین زده‌اند اما 
محققان امروزی گنجایش تثاترها را بین ۱۵۰۰ تا 
۰۰ نفر تخمین می‌زنند. ثاترهای خصوصی احتمالً 
۰۰ نفر گنجایش داشته‌اند. معمولا دو يا سه تثاتر در 
لندن همزمان نمایش داشتند. که در آن زمان حدود 
۰ نفر جمعیست داشت. یکی از مورخان 
اظهار داشته است که معمولاً تثاترها با نیسی از 
گنجایش خود نمایش می‌دادند. شرکتها برای جلب 
تماشاگر بیشتر برنانه‌های خود را هر روز عوض 
می‌کردند. و احتمالا تمایشنامه‌های جدیدی به 
مجموعه‌ی خود می‌افزودند. گزارش هسلو از ۱۵۹۲ - 


۳۹۲ 


تثاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


۳ تنشان می‌دهد که گروه «بازیگران آدمیرال» در 
هر دو هفته و نیم يك نمایش تازه عرضه می‌کرد. در 


دهه‌ی ۱۵۹۰ يكث نماش تازه. پس از عرضه. وارد- 


مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) می‌شد و همراه نمایشهای 
دیگر آن قدر اجرا می‌گردید تا کهنه شود. معدل تعداد 
اجراهای يك نمایشنامه را در کل ده بار ذکر کرده‌اند. 
بین سالهای ۱۶۰۰ و ۱۶۴۲ نمایشنامه‌های جدید را 
پیش از آنکه وارد مجموعه شوند چند بار پشت سر 
هم تکرار می‌کردنسد. طولانی‌تریسن اجرا نصیب 
نمایشنامه‌ی بازی شطرنج اثر میدلتسن شد که ٩‏ شب 
پشت سر هم به صحنه رفت. تعداد نمایشنامه‌های يك 
مجموعه نیز افزوده می‌شد؛ در سال ۱۶۰۰ حدود ۳۰ 
نمایشناسه و در ۱۶۴۰ تقریباً ۴۵ نمایشناسه در 
مجموعه‌ی نمایشیی يك تثاتر می‌چرخید. 

نمایشها عموماً ساعت ۲ بعدازظهر شروع 
می‌شدند تا تماشاگران بتوانند پیش از تاريك شدن هوا 
به خانه‌های خود بازگردند. در تثاترهای عمومسی 
نمایشنامه‌ها بدون وقفه اجرا می‌شدند. اما در تئاترهای 
خصوصی در فاصله‌ی پرده‌ها میان پرده‌های موزیکال 
عرضه‌می‌شد. فروش شراب, آبجو, ایل, فندق و بادام» 
سیب ورق, سیگار و کتابهای سرگرم کننده در تالارها 
معمول بود. و فروشندگان. ایسن اجناس را در طول 
نمایش در میان تماشاگران عرضه می‌داشتند. 

تثاترها محصل فروش يا ذخیره (رزرو) بلیط 
نداشتند. و پول جمع‌کنها هنگام ورود تماشاگران به 
قسمتهای سه‌گانه‌ی جایگاه. همانجا پول می‌گرفتند؛ 
سه قسمت ورودی په جایگاه عبارت بودند از: گود 
(پیت) يا حیساط, ابوانهای عمومی, و ایوانها 
(غرفه‌هابی خصوصی (یبا اتاق لردها). تثاترهای 
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عمومی متعلق به همه‌ی طبقات بود. اما گود این تثاترها 
که جایگاهی ایستادنی بود ویزه‌ی طبقه‌ی پایین 
محسوب می‌شد. و ایوانهای عمومی که نیمکتهابی 
برای نشستن داشت متعلق به طبقه‌ی متوسط بود. و 
ایوانهای خصوصی شایسته‌ی اشراف تلقی می‌شد. در 
پایان سده‌ی شانزدهم. تعدادی از تماشاگران در صحنه 
می‌نشستند. با افزایش اعتبار صندلیهای داخل صحنه, 
اتاق لردها از اعتبار افتاد و جایگاه فاحشگان گردید. 

برخی از محققان اظهار کرده‌اند که پس از 
۰ تناترهای خصوصی ویزه‌ی اشراف شد و 
تثاترهای عمومی به مردم عادی تعلق گرفت. عده‌ای از 
محققان علت زوال سرزندگیی نوشته‌های دراماتيك 
را از آن می‌دانند که تمایل به جذب تماشاگران 
تئاترهای خصوصی افزایش یافت. اگر چه شرکتها 
تلاش اصلی‌ی خود را در تثاترهای سرپوشیده به کار 
انداختند. اما اجرای نمايش برای جمعیت زیباد در 
تئاترهای عمومی را رها نکردند. تثاتر تا سال ۱۶۴۲ 
که به اجبار تعطیل شد. هرگز محبوبیت خود را در 
انگلستان از دست نداد. 

در اواخر سده‌ی شانزدهم؛ ورودیه‌ی قسمت گود 
یا حیاط يك پنی. بالکن ۲ پنی, و غرفه‌های خصوصی 
۴ پنی بود. در سده‌ی هفدهم قیمت ورودی در ۲ پنی 
برای جایگاههای عمومی تثبیت شد. و غرفه‌های 
خصوصی گاه بالغ بر ۴۰ پنی می‌گردید. از اینرو باید 
گفت در تتاترهای عمومی ورودیه‌ی اصلی پایین نگه 
داشته شد. اما قیمت جایگاههای اختصاصی بسیار بالا 
رفت. در تثاترهای خصوصی پایین‌ترین قیمت ورودی 
۶ پنی, و ایوانهای ویژه به ۴۶ پنی رسید. در نتیجه 
تثاترهای خصوصی به رغم گنجایش کم خود درآمد 








تصویر ۰۵۲۰۷ صحه‌ی پگ نمایسن سر تم کنده در "لووتم ب 


با ۵۹ عررجیا که اهر لت آنن میعند خرمین و 


سک ویر‌ی این ماس اییی بر حمعیت خفر سده بود. بخ ملاکه الترایت رز خدیت چت وبالای تصویر فرار 





طست من ید ر طرف ارل ار هرنهورد در 


دماین جهار رورم ادمت. نك دریاحه‌نی هلالی 


دارد. طرح از جان بپکولر در ثتاب برگزاری مراسم عمرمی زر خصر الیزایت. خیم رم (۱۷۸۸) 


پیشتری از تثاترهای عمومی داشته‌اند. قیمت بلیطها در 
موقعیتهمای ویزه گاه افزایش می‌یافست. مشلاً در 
نمایشهایی که برای نخستین بار بر صحنه می‌رفتند 
قبمت ورودی دو برابر می‌شد. شاید دلبل افزايش آن 
بود که در اين موارد ازدحام زیادی در مقابل تتاتر برپا 
می‌گردید. 


بالماسکه‌های دربار استوارت 


علاوه بر نمایشهای عمومی که در تثاتر نجیب‌زاده‌ها 


اجرا می‌شد. نمایشهایی نیز برای مدعویین ویزژه در 
دربارها اجرا می‌گردید. غالب نمایشهای درباری 
توسط بازیگران حرفه‌ای به روی صحنه می‌آمد. که از 
انبار لباس و دکور موجود نزد سرپرست نمایشها 
استفاده می‌کردنده و احتمالاً اين نمایشها نفاوتهایی با 
نمایشهیای عمومی داشته است. از طرف دیسگر 
بالماسکه‌های درباری شکل صحنه‌پردازی ایتالیایی را 
به دربار انگلستان معرفی کردند. و اين بدیده‌ی تازه تا 
استقرار طاقهای پروسینیوم ادامه یافت. پس از ۱۶۶۰ 
صحنه‌های دارای نما (فاساد) به کلی متروك شدند. 
با آنکه در دربار هنری‌هشتم بالماسکه‌ها 
محبوبیت زیادی داشتند, در دوران سلطنت الیزابت به 
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تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


ندرت اچرا می‌شدند» زبرا وی به نمایشهایی که 
دیگران به افتخار او بربا می‌داشتند خرسند بود. 
هنگامی که جیمز اول به سلطنت رسید بالماسکه‌های 
بر تجمل رو به فزونی نهادند. در دوران جیمز اول 
سالانه حداقل يك بالماسکه و در دوران چارلز اول دو 
اجراء یکی در شب دوازدهم و دیگری در ماردی‌گرا برپا 
می‌شد. بالماسکه‌های کارولابنی ول به صورت 
جفت ارائه می‌شدند. که یکی را شاه و نجبا و دیگری 
را ملکه و خانمهای درباری برعهده می‌گرفتند. علاوه 
بر آن در اقامتگاههای دربار, به افتخار خانواده‌ی 
سلطنتی, یا ورود میهمانی عالیقدر» یا به مناسبتهای 
دیگر بالماسکه‌هایی بریا می‌شد. 

روی استرانگ در کتاب شگفتیهای دربار. برای 
توصیف بالماسکه‌ها و شکلهای دیگر نمایشی که در 
سده‌ی شانزدهم و هفدهم در همه‌ی دربارهای اروپا 
اجرا می‌شد اصطلاحاتی مثل «تثاتر قدرت» يا «سیاست 


تصویر ۰۵۵.۷ طرام سیگرخریر برای بالماسکه‌ی 
سالماسیدا اسپه لیا. نوسه‌ی دیوبایت, ۰۱۶۴۰ عظمت 
این سحته فابل توحه است. برگرصه از محموعه‌ی داون 
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سای خست ورب 


تجمل» را به کار می‌برد. از جهات مختلف این نمایشها 
نماد تمرکز قدرت در دستهای يك سلطان بودند که خود 
را فرستاده‌ی خدا می‌شناخت. و چیزی بیش از يك 
سرگرمی محسوب می‌شدند. اين نمایشها تصویر يكك 
سازمان کامل سیاسی بودند که دربار توسط آنها تفوق 
و امنیت خودرا به رخ می‌کشید. 

در انگلستان نیز همچون نقاط دیگر اسرافکارانه 
مبالغ گزافی بر اين نمایشها ایثار می‌شد. در ۶۱۸ 
جیمز اول ۴۰۰۰ بوند صرف يك نمایش کرد که این 
مبلغ معادل بودجه‌ی همه‌ی نمایشهای حرفه‌ای درباری 
بود که در دوران حکومت او اجرا شده بودند. پر 
خرح‌ترین بالماسکه‌ها با همکاری مشترك هر چهار 
اقامتگاه درباری در ۱۶۳۴ ترتیب یافت. این بالماسکه 
در پاسخ به کتابی تحت عنوان هیستریوماستیکس 
نوشته‌ی ویلیام پرین۳۰, عضو اقامتگاه لینکلن اجرا 
شد. در اين کتاب به تئاتر حمله شده و به طور ضمنی 


سح تج وم 
و نار زو 


ی جح رم ور 
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به مقام سلطنت نیز توهیین شده بود. و بازیگران 
بالماسکه به این طریق وفاداری‌ی خود را به سلطنت 
ابراز کردند. نام ایین بالماسکه پیروزی عشسق«۳. 
نوشته‌ی جیمز شرلی. و طراح آن اینیگو جونز بود. و 
۰ پوند هزینه برداشت. یکی از حاضران در اين 
نمایش به نام بالسترود وبتلاك چنان گزارشی از آن تهیه 
کرده که بر اساس آن می‌توان صحنه را بازسازی کرد. 
با توجه به امتیازاتی که از نظر مادی و معنوی 
حاصل می‌شد. عجیب نیست اگر تعداد زیادی از 
درام‌نویسان درجه‌ی اول (از جمله مارستن» چاپسن. 
بومون» میدلتن, دانیل, میلتن, و دیونانت) بالماسکه 
نوشته باشند. اکثر بالماسکه‌هایی که در دربار استوارت 
عرضه شده‌اند. توسط بن جانسن نوشته و با طراحی 
اینیکو جونز اجرا شده‌اند. بن جانمتن يك بار به تجمل 


تصویر ۵۶.۷. (9) يك بالباسکه‌ی انگلیسی در در بار. 
برگرفته از يك نفاشی رنگ و رون در سده‌ی 
سانزدهم 


افراطی در صحنه‌پردازی‌ی یکی از بالماسکه‌هایش 
اعتراض کرد. و در ۰۱ عللاً با جونز به هم زد, در 
نتیجه نویسندگان دیگر جای او را گرفتند. 

بالماسکه از نظر کلی به اینترمتسوی ایتالیایی 
شباهت داشت. زیرا هر دو دارای داستانی استماری 
بودنسد که برای بزرگداشت شخص معینی بربا 
می‌گردیدند. و او را با زرق و برق خاصی با 
شخصیتهای اساطیری مقایسه می‌کردند. متنن 
بالماسکه‌ها نیاژمشد نمايشهایسی اسرافکارانسه بود. 
سخنان جدی و آواز توسط نوازندگان حرفه‌ای» و 
نقشهای کميك توسط بازیگران حرفه‌ای اجرا می‌شد, و 
رقص در آنها از اهمیت بیشتری برخوردار بود. و 
توسط دریاریان اجرا می‌شد. اين فاصله بین رقصگر و 


اجرا کننده, نقطه‌نظر آن دوران را درباره‌ی بازیگران. 
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نشان می‌دهد: درباریان از سخن گفتن در صحنه پرهیز 
داشتند تا موقعیت غیر حرفه‌ای و مقام دست نخورده‌ی 
خود را حفظ کنند. از آنجا که در بالماسکه مجریان 
اصلی درباریان بودند, بنابراین دیالوگ بازیگران نیز به 
حداقل کاهش می‌یافت تا از مجریان اصلی دور نشوند. 

عموماً در داستان اصلیی بالماسکه‌ها سه توبت 
«رقص بزرگ با نقاب» گنجانیده می‌شد: رقص مقدیه؛ 
رقص اصلی, که در اين رقص معمولاً رقصگران وارد 
تالار شده با تماشاگران منتخب خود می‌رقصیدند؛ و 
«رقص پایانی». بشیاری از رقصهای جمعی‌ی روز در 
اين نمایشها گنجانیده می‌شد. اما استادان. رقصهای 
مجللی را نیز ویژه‌ی بالماسکه‌ها طراحی می‌کردند. 
رقصگران بالماسکه‌ها هميشه از يك جنس بودند. به 
استثنای رقص با زوج که دو گروه مساوی از زنان و 
مردان با یکدیگر می‌رقصیدند. معمولا هنگام رقص در 
جایگاه تماشاگران هر يك از رقصگران با يك «شمعداره 
(مسژول چلچراغها) همراهی می‌شد. شمعداران معمولا 
از مسان مردان نجیب‌زاده و کودکان آنها برگزیده 
می‌شدند. که غالباً رقص ویژه‌ی خود را نیز داشتند. 
بعلاوه. در بسیاری از بالماسکه‌ها نمایش «ضد 
بالماسکه» نیز وجود داشت که در ۱۶۰۸ توسط بن 
جانسن معرفی شد. تا تضادی با داستان اصلی ایجاد 
کند. در «ضد بالماسکه» شخصیتها و رفصهای طنرآمیز 
یا عجیب و غریب عرضه می‌شد. و همواره بازیگران 
حرفه‌ای در آن شرکت می‌کردند. آنها همچنین موقعیت 
بی‌نظیر ی برای طراح صحنه فراهم می‌آوردند تا 
دگرگونیهای چشمگیری از زشتسی به زیباییسی را 
بیافر بند. 

شخصیتهای بالماسکه معصولاً چهره‌هاینی 


۳۹۷ 


استعاری یا اساطیری بودند. زنان در نقش ربة الثوع, 
پربچه ملکه «ماهرویان» يا «شکوهمندان» ظاهر 
می‌شدند. و مردان در نقش خدایان. پهلوانان باستانی. 
علائم ویژه‌ی صورفلکی, «پسران صلح, عشق, ر 
عدالت». با نمایندگان کشورهای دیگر. شمعدار 
نماینده‌ی ارواح آتش, هندوان. اقیانوس, یا 
بریتونهای: «عتیق» می‌شد. ضد بالماسکه شامل 
ساتیرها, مستان. کولیان, ملوانان» گدایان. ابلهان. 
عنترها, و حیوانات دیگر بود. 

اکثر بالماسکه‌های دوران استوارت تا ۱۶۳۷ در 
تالار میهمائی در قصر وایت‌هال برپا می‌گردید. جایی 
که چارلر ارل يك «اتاق عظیم بالماسکه» بنا کرده بود. 
همه‌ی تثاترهای موقتی سازمان واحدی داشتند: ردیف 
صندلیها در انتهای تالار چیده می‌شد. و جایگاه 
سلطنتی در انتهای جایگاه تماشاگران قرار داده می‌شد 
تا بهترین دید را از صحنه داشته باشد. و رقصگران را 
بهتر از همه ببیند. تالار اصلی توسط پله‌هایی به صحنه 
متصل می‌شد. 

اندازه‌ی صحنه‌ها متنوع بود. اما ابعاد متوسط 
آن ۲ در ٩‏ متر بود که بر بالای سکویی به ارتفاغ ۲ 
متر بنا می‌گردید. اين صحنه به طرف عقب شیب 
داشت, و در آن يك محوطه‌ی مسطح در جلو برای 
بازیگران در نظر گرفته می‌شد, که البته آنها گاه به 
عقب نیز می‌رفتند تا دکورهای باشکوه صحنه را 
بنمایانند. 

صحنه‌پردازی. لباس, و افکتهای مخصوص 
غالب بالماسکه‌ها توسط اینیگو جونز (۱۵۷۳ - 
۱۳۶۵۲ تهیه می‌شد. که نخستین طراح برجسته‌ی 
انگلیسی به شمار می‌رود. جونز متولد لندن بود و در 














تصویر ۰۵۷.۷ نفنه‌ی افقی صحنهی نمایس 
سالماسیدا اسپولیا, از اینیگو جونز. به بالهای تو در نو و 
دیراره‌ی سدکننده‌ی عقت, که همه با يك گردش فابل 
ت شاید اولین نمونه‌ی يك 
انگلستان باشد. موزه‌ی 


غییرند. توجه سود. آب, 
صحنه‌ی کاملا متصر * 
بریتانیا, 
حدود سال ۱۶۰۰ برای تحصیل به ایتالیا رفت, و پیش 
از بازگشت به انگلستان در ۱۶۰۴ مدتی در دربار 
دانمارك کار کرده بود. وی اولین پالماسکه‌ی خود را در 
۵ برای جیمز اول طراحی کرد. وی احتمالاً يك 
پار در ۱۶۰۷ - ۰۱۶۰۸ و باز در سالهای ۱۶۱۳ - 
۵ به ایتالیا سفر کرد. وی در ۱۶۱۵ به عنوان 
مباشر جیمز اول برگزیده شد. و تا ۱۶۴۳ این مقام را 
حفظ کرد. در این سال وی با سعایت پیوریتنها از مقام 
خود عزل گردید. 

جونز با جنبش هنریی ایتالیا آشنایی‌ی کاملی 
داشت, و در دربار فلورانس با آثار جیلیو پاریجی آشنا 
شده بود. دستنویسهای وی شامل مقایسه‌ی رساله‌ی 
پالادیو با عقاید سرلیو اسکاموتزی, وینیولاء و دیگران 
هنوز موجود است. وی به عنوان معمار و طراح درباری 
از بانفوذترین هنرمندان زمان خود محسوب می‌شد. 
جونز قبل از مرگ نوشته‌ها و یادداشتهای خود را به 
شاگرد. و دستیارش جان وب« بخشید که سرکرده‌ی 
معماران و طراحان دوران اصلاح دینی شد. ویلیام 
دیونانت» که یکی از مدیران اصلی‌ی تثاتر در دوران 
نهشت اصلاح دینی بود. تعدادی از بالماسکه‌هایی را 
که جونز طراحی کرده بود نوشت. و جون وب پس از 
۶ همکاریی نزدیکی با دیونانت داشت. لذا جونز 
همچنین نفوذ قابل ملاحظه‌ای بر طراحی دوران نهضت 
اصلاح دینی بر جای نهاده است. اینیگو جونز بیش از 





هر هنرمند انگلیسی‌ی دیگری جهان‌بینیی ایتالیایی را 
با فرهنگ انگلیسی تطبیق داد. 

نوآوریهای جونز در اوایل کار او نمایان نشد. 
زیرا مهمترین آثار او در ۱۶۴۰ به ظهور رسیدند. از 
اینرو پیگیری تحول تکنيك جونز برای ما روشنگر 
خواهد بود. ارزش آثار جونز از مقایسه‌ی طرحهای وی 
با کسانی که پیش از آغاز فعالیتهای وی در دربار 
استوارت بالماسکه طراحی می‌کردند آشکار خواهد 
شد. طراحیی بالماسکه‌های بیش از جونز دارای 
«دکورهای پراکنده» بود (دکورهایی شبیه عمارتهای قرون 
وسطایی را در اطراف تالار می‌پراکندند). در دوره‌ی 
جدید که از ۱۶۰۵ آغاز می‌شسود. جونز برای 
بالماسکه‌ی جانسشن, به نام بالماسکه‌ی سیاهی(۳ 
صحنه‌ای را در يك طرف سالن بربا داشت و همه‌ی 
دکورها را در آن قرار داد. ضمناً به جای عمارت. 
دکوری با پرسپکتیو را با بالهای زاویه‌دار و صحنه‌ی 
عقبی ترکیب کرد که همه‌ی آنها تا آغاز بالماسکه 
پنهان بودند و در لحظه‌ی معینی با کشیدن پرده‌ی جلو 
همه‌ی آنها ظاهر می‌گشتند. 

بین سالهای ۱۶۰۵ و ۱۶۱۰» جونز نوآوریهای 
دیسگری عرضه کرد. در ۱۶۰۶ برای بالماسکه‌ی 
هیین:.» اساس پریاکتوا را به کار برد. و کره‌ای بدون 
محور ساخت که از درون آن هشت رقصگر نشسته در 
«دالانی فلزی» ظاهر می‌شدند. در همین نمایش هشت 
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رقصگر بر ابرها ملق مانده, و از جلو تا عقب صحنه 
به حرکت در می‌آمدند. در ۱۶۰۸ در نمایش شیون و 
زاری برای کوپیدد" اولین کاربرد شناخته شده‌ی خود 
را از طاق پروسینیوم و دکورهای يك بعدی به وجود 
آورد که در پشت هر يك منظره‌ی تازه‌ای نمسودار 
می‌گشت. در بالماسکه‌ی اوپرون»۰: (۱۶۱۰) دو دسته 
دیواره‌ی با کر کره بر روی ریل به کار برد تا سه دکور 
متوالی را آشکار سازد. جونز ظاهراً پس از ۱۶۱۰ 
شیوه‌های کامل شده‌ی خود را تکرار کرده است. 

در ۱۶۳۰ جونز بار دیگر تجربیاتی را آغاز کرد. 
شاید مهمترین تغییری که در کار او پدید آسده بود 
جایگزین کردن بالهای مسطح با بالهای زاویهدار 
بود. اين نوآوری در ۱۶۳۴ انجام گرفت. جونز در سال 
۱۶۳۵ برای نمایش معبد عشق(, از دیونانت» از این 


۳۹ 





بالها استفاده کرد. تجربیات جرنز در طراحی‌ی 
بالماسکه‌ی سالاسیدا اسپولیا, اثر دیونانت به اوج 
خود رسید. این بالماسکه آخریین نمایش پیش از 
تشکیل کشورهای مشترك المنافع بود. در اين نمایش 
جونر چهار ردیف بالهای مسطح را با زمینه‌های 
کرکره‌ای, که بر دو سوی نرده‌های کرکره نقاشی شده 
بود. ترکیب کرد لذا زمینه‌ی دکور با گرداندن کرکره 
بسرعت تغییر می‌یافت. جوز بجز نرده - ارابه که 
شیوه‌ی سریع تغییر صحنه بود. در سال ۱۶۴۲ همه‌ی 
روشهایی را که در صحنه‌های ایتالیایی مرسوم بود در 
انگلستان معرفی کرد. با بازگشایی تثاترهای انگلیس در 
۰ همه‌ی دستاوردهای دوران جونزء که امروز به 
نام دوره‌ی ماقبل کشورهای مشترك المنافع شناخته 
می‌شوند. بر تثاترهای عمومی انگلستان حاکم گردید. 














تصویر .۵٩.۷‏ (9) طرحی از ابنیگو جونز برای يك نمایش درباری. 


رلخرجبهیای پالماسکهای انگلیسی یکی از 
عوامل سقوط چارلز اول شد. وی نیز همچون پدرش 
مدام با دولت درگیر بود, زیرا می‌خواست همچون يك 
سلطان مستبد حکومت کند. از ۱۶۲٩‏ تا ۱۶۴۰ وی 
عملاً بدون مجلس حکومت می‌کرد. اما مشکلات مالی 
او را وادار به تشکیل جلساتی با مجلس کرد, و مجلس 
از هر گونه کمك مالی خودداری ورزید مگر آنکه 
مقداری از قدرت بادشاه کاسته شود. چارلز نبذیرفت. 
در نتیجه در سال ۱۶۴۲ جنگ داخلی کشور 
پادشاهی‌ی انگلستان را احاطه کرد. سرانجام چارلر 
شکست خورد و در ۱۶۴٩‏ سر از تتش جدا گردید. 


چون اکثر مخالفان شاه پیوریتنها بودند. 
اعتراضهای مذهبی نسبت به تئاتر دوباره افروخته شد. 
و از آنجا که همه‌ی گروههای تئاتری از جانب 
خانواده‌ی سلطنتی مجوز داشتند. این دشمنیها شدت 
بیشتری می‌گرفت. در ۱۶۴۲ مجلس ناآراسیهای داخلی 
کشور را بهانه قرار داد و تاترها را برای پتج سال 
بست. با پایان گرفتن آن دوره؛ پیوریتنها قدرت مجلس 
را به دست خود گرفته, و تئاتر را برای هميشه تعطیل 
اعلام کردند. به این ترتیب یکی از درخشانتریسن و 
پربارترین دورانی که تا کنون تثاتر به خود دیده است 
پایان گرفت. 


۳۰۰ 





تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


زگ 7 ۳ 2۳3 


یکی از مفیدترین روشهای تحقیق در تاریخ تثاتر هر 
دوره بازسازیی ساختمانهای تثاتر آن دوره است؛ چه 
از طریق طراحی, و چه از طریق مدل سازی. در چنین 
شیوه‌ای لازم است اطلاعات وسیعی از شکل و اندازه 
و عناصر اصلیی ساختمان تثاترها را به دست آوریم. 
در این شیوه با سرعت متوجه می‌شویم که چه چیزهایی 
را نمی‌دانیم» زرا برای تبدیل شواهد و اطلاعات 
موجود یه يك طرح ساده‌ی بصری در مي‌يابيم که غالب 
اطلاعات ما در مورد شکل ظاهری, جزئیات تزیینی, 
ابعاد. و حتی محل دقیق وسایل فنی و محل بازی همه 
بر اساس حدس و گمان بوده است. بدون داشتن 
تصویری مشخص از محلی که نمایش در آن اجرا 
می‌شده. فهمیدن ویژگیهای تتاتسر يك دوره ممکن 
نیست, لذا بازسازیی ساختسان تثاترها مسأله‌ی 
مورخان را از جهات بسیاری صورت خارجی می‌دهد: 
چگونه يك کل معنی‌دار را از قطعات پراکنده‌ی گذشته 
با نیم 

از آنجا که نمایشنامه‌های شکسپیر. و چگونگی 
اجرای آنها مورد توجه زیادی بوده است. مورخان 
پرای بازسازیی ساختمان تثاترهسای الیزابتسی 
کوششهای فراوانی کرده‌اند. مواردی از اين مطالعات 


۴.۱ 


را در صفحات گذشته می‌توان ملاحظه کرد. 
سندهای عمده‌ی تصویری درباره‌ی تثاتسر 
انگلستان پیش از ۱۶۴۲ در صفحصات گذشته درج 
گردیده‌اند. علاوه بر آنها دو قرارداد ساختن يك بنای 
تثاتر به دست آمده که یکی مربوط به تتاتر فورچون 
(۱۶۰۰) و دیگری مربوط به تتاتر هوپ (۱۶۱۳) 
است. اين دو قرارداد نشان می‌دهند که تثاتر باید چنان 
ساخته می‌شد تا کاربردهای متعددی داشته باشد: 


[سازند‌ی بنا می‌باید] مکانی برای تماشاخانه و 
بازپها بنا کنسد که برای هر کاری مناسب پاشند. 
یعنی هم بازیگران پتوانند نسایش بدهند. و هم 
مناسب برای مسابقات خرس‌بازی و گاوبازی باشد. 
و صحنه‌های متحرکی داشته باشد که بتوان در 
صورت لزوم آنها را جا به‌جا کرد. پایه‌های محکم 
چرخداری بسازند تا بتوان اين صحنه‌ها را بر آنها 
نهاده و منتقسل نمود... [مممار] می‌بایست يك 
بهشت بر بالای صحنه بسازد تا بدون ستون یا 
حایل قابل نصب و تغییر باشد. 


از آنجا که تثاتر عاملی جنجاللآفرین بوده است. 
در دوران سلطنت الیزابت, اول تعداد زیادی احسکام.. 





تناتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


بیانیه, دادخواسب, و اسناد دیگر درباره‌ی آن صادر 
شده است. این اسناد عمومی از مهمترین مدارك 
اطلاعاتی ما در مورد تثاتر آن دوران است. غالب این 
مدارك مهم در دو کتاب جاپ شده‌اند: ۱. ۵. چیمبرز, 
صحنه‌های الیزابتی, چهار جلد (لندن, ۱۹۲۳), و گلين 
ویکهام» تناترهای اولیه‌ی انگلیسی ۱۳۰۰ - ۱۶۰۰, دو 
جلد (نیوبورك, ۱۹۵٩‏ و ۱۹۷۲). 

در ۱۶ ماه مه ۱۵۵٩‏ الیزابت بیانیه‌ای صادر کرد 
که در آن نمایشهای حاوی‌ی مباحث‌مذهبی و سیاسی 
ممنوع اعلام گردیده بود. در زیر بخشی از اين بیائیه را 
آورده‌ایم: 


علیاحضرت همچنین به کلیه‌ی مسژولان [دولتی] 
فرمان می‌دهند... که [هیچ میان پرده‌ای] حق ارائه 
یا نمایش موضوعات دینی یا دولتمی‌ی تابعه‌ی 
کشورهای مشترك المنافع... را ندارد. 


در ۲۸ ژوئ‌ی ۱۵۹۷ لرد میور و آلدرسن از 
لندن دادخواستی تقدیم شورای سلطنتی کردند تا از 
نمایشهای اطراف شهر لندن جلوگیری به عمل آید, و 
يك سری اتهامات را بر علیه تئاتر ردیف کردند: 


۱ اين گروه [نمایشگران] از عوامل اصلی فساد 
جوانانی هستند که چیزی جز حرکات بی‌وقار و ناپاك 
و هرزه... و دیگر امور شهوانی و خداناشناسانه از 


آنها سر نمی‌زند... 
۲. تثاتر جایگاه مردم اوباش, بی‌صاحب (بی‌ار باب), 
دزدان» اسب دزدان, قرادان..... حقه‌بازان, بیکاران و 


مردان خطرناك است... که مسولان شهری قادر به 
جلوگیری از اعمال آنها و دستگیریشان نیستند, زیر 


اینان خارج از حوزه‌ی قضایی شهر فعالیت می کنند. 
۳ آنان مردان بی‌کار و بی‌حرفه را جذب کرده. 
مستخدمان را از کارشان بی‌کار نموده. و انواع 
کارگران و طلبه‌ها را از وظایف دینی خود باز 
می‌دارند. و موجب اخلال در تجارت, و بی‌حرمتی به 
مذهب می‌شوند... 

۴ بسیار مشاف‌ده شده که عده‌ای با وجسود 
سرماخوردگی و بیماری, در خانه استراحت نکرده: و 
برای دیدن نمایش از خانه خارج شده‌اند. باین ترتیب 
دیگران را نیز مبتلا ساخته‌اند... 


شناخت شیوه‌های بازیگری از مشکلترین 
جنبه‌های تئاتر گذشته به شمار می‌آید, زیرا برخضی 
نشانه‌های ویژه ظاهراً در همه‌ی دورانها به کار برده 
می‌شدند. اما معانی متفاوتی از آنها مراد می‌شده است. 
در غالب دوره‌ها بازیگر مدعی است که «آینه‌ای در 
مقابل طبیعت» است. اما آنچه در يك دوره طبیعی 
شناخته می‌شود در دوره‌ی دیگر احتمال طبیعی به نظر 
نمی‌آید. از اینروست که بررسی‌ی شیوه‌های بازیگران 
در دوران الیزابت جدلهای فراوانی را موجب گردیده 
است. مدارك ما در اين باب شامل اندرز هملت به 
بازیگران (پرده‌ی سوم. صحنه‌ی دوم). مقاله‌ی تامس 
هیوود به نام دفاع از بازییگران (۱۶۰۸), و تذکرات 
گوناگونی است که بن جانسن و دیگران به بازیگران 
داده‌اند. در اینجا توصیف یکی از بازیگران معتسر 
(ظاهراً جان وبستر, در حدود ۱۶۱۵) را نقل می‌کنيم. 
این مقاله برخوردی واقعگرایانه در بازیگری را پيشنهاد 
می‌کند. اما متأسفانه نمی‌توان مطمشن بود که در آن 
دوره به جه جیزی واقعگرا می‌گفته‌ان‌د. وان 
واقعگرایی چه ارتباطی با مفهوم امروزی آن دارد. 


آنچه در مورد يك بازینگر (اوراتسور) بزرگ 
صادق است کمال اوست... وی نباید از طبیعت 
يك غول بسازد, زیرا غالبا در همان صحنه, این 
طبیعت با او همراه است. اما نه چوبی زیر بفل 
دارد. و نه عصایی در دست؛ صدایش نه پایین‌تر از 
صدای سوفلور و نه بالاتسر از کوبیدن به يل 
ورقه‌ی آهن می‌باشد. وی با اعمال خود باید مفاهیم 
اخلاقی را استحکام بخشد؛ و آنچه را که ارائه 
می‌کند. می‌بایست با صداقت کامل و در مقابل ما 
ارائه کند؛ یعنی تماشاگر دانا بایید بتواند ارواج 
قهرمانان باستانی ما را از طریق او تشخیص دهد. 
چنانکه اين ارواح را از بازیگر باز نشناسد. 


آخرین نمایش بالماسکه در دربار استوارتها 
سالما سیدا اسپولیا (که در ژانوبه‌ی سال ۱۶۴۰ در 
وایت‌هال اجرا شد) بود که آخرین دستاوردهای آن 
دوره را نشان می‌دهد. موضوع نمایش استعاری است. 
و خلاصه داستانی که دیونانت نوشته چنین است: 


نفاق و خشم کین‌توزانه‌الی از دل توفان برمی‌خیزد 
و می‌کوشد با برانگیختن ارواح خبیث این جا را 
[انگلستان را] بیاشوبد. زیرا بر نعمت و آرامشی 
که مدتهاست از آن برخورداريم حسادت می‌ورزد. 
اين افسون توسط ارواح ضد بالماسکه [ که از ۲۰ 
رقصگر تشکیل شده است] القا می‌شود. اين ارواح 
ناگهان يکه می‌خورند. گویی نیرویی پنهان آنها را 
میخکوب کرده است [عقل]. و اين عقل پنهان در 
شخص شاه و همراهان نجیب‌زاده اش به نام فیلوجن. 
يا دوستدار ملت. ظاهر می‌گردد. آنبان سپس يك 
رقص دسته‌جمعی آغاز می‌کنند... سپس ملکه که 
تقش قهرمان اصلی را دارد. با بانوان همراهش, 
توسط پالاس از بهشت به پایین فرستاده می‌شود. 





۰۵.ص ة اش هر ۰ ق ۳ 
تئاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


و پالاس به تلافی‌ی دوراندیشیهای ملکه در اين 
توفان تهدیدآمیز. اين رقص را تقدیم می‌کند. و 


صلح و آرامش بر صحنه حکمفرما می گردد. 


صحنه‌پردازی و طراحیی لباس اینیگو جونز 
معمولا باشکوه و پرتجمل بود. وی در بخش سوم يك 
صحنه تصاویر زير را خلق کرده بود: 


... از قسمت بالای بهشت, يك ابر عظیم با رنگهای 
مختلف به آرامی پایین می‌آید... و در هنگامی که 


نیمی از پرده باز شده است. ابر به پایسن 
رسیده‌اند. همزمان بخاری شفاف صحنه را پر 
می کند. چنانکه گویی خدایان عزم هبوط دارند. 
هبوط در مهمتریسن قسمت تالار. جایسی که 
علیاحضرت نشسته‌اند... و گرداگردشان را بانوان 
در باری احاطه کرده‌اند... علیاحضرت ملکه لباسی 
به رسم زنان آمازون بر تن و تاج بر سر نهاده‌اند. 
لباسهایی با حاشیسه‌ی قلاب‌دوزی از نقسره و 
کلاههایی از پر شاهیسن و حمایلی و شمشیری 
عتیق بر کمر. که تا حد ممکن خیره‌کننده است. 
غرایت لباسها باید تحسین بیشتری برانگیزد. 


تصویر صحنه‌ی نهایی‌ی این بالماسکه در تصوبر 
۷ آمده است. این صحنه را دیونانت چنین 
وصف می‌کند: 


صحنه بدل به يك بنای حیرت‌انگیز می‌گردید که 
دارای اجزای منتخب معماری بود: در انتهای صحنه 
پلی بر روی يك رودخانه قرار داشت که مردم 
بسیار, کالسکه‌ها, اسبان. و نظیر آن بر روی پل در 
حرکت بودند. در پشت این پل. در ساحل, بنایی به 
صورت پرسپکتیو تعبیه شده بود که... حومه‌ی يك 





تئاتر انگلستان از قرون وسطی تا سال ۱۶۴۲ 


شهر را نشان می‌داد. از دورترین بخش بهشت 
ابری وارد صحنه شد که هشت نفر با لباسهای 
بسیار زینتی بر آن ایستاده بودند. آنان نمایندگان 
خدایان بودند؛ سپس این ابر به در ابر دیگر پیوست 
و در اين لحظه, همراه موسیقی, همه‌ی قسمست 
بالای صحنه را پر کرد؛ و آنگاه. فراتر از همه‌ی این 


۴۰. 


تصاویر, در بهشت گشوده شد و خدایان بسیاری با 
چهره‌های بهشتی ظاهر شدند. و در پایین صحنه. 
همسرایان. خیال‌انگیز و موزون, صحنه را پر 
کردند. 


آثار دراماتيك سر وپلیام دیونانت. جلد دوم (لندن 
۷۲+ 
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تناتر اسپانیا تا ۱۷۰۰ 


تئاتسر در اسپانیاء همچون انگلستان» در سده‌های 
شانزدهم و هفدهم شکوفا شد. در حقیقت تئاتر اسپانیا 
بین سالهای ۱۵۸۰ و ۱۶۸۰ چندان بارور بود که اين 
دوره را «عصر طلایی«» درام اسپانیایبی خوانده‌اند. 
خاستگاه درام اسپانيایی با درام انگلیسی متفاوت بود. 
بیشترین تأثیرات بر درام اسپانیایی از فرهنگ مورهاه, 
آمده, زیرا مورها از سال ۷۱۱ اسپانیا را اشغضال 
کردند. و تا سده‌ی پانزدهم بر آن تسلط داشتند. 
مسلمانان حدود پانصد سال شبه‌جزیره‌ی اسپانبا را 
بجز پخش شمالی, در تصرف خود داشتند. و هشر 
اسپانیا در اين دوران به شکوفایی خود رسید. زیرا در 





۳۹ 


این دوره فرهنگ مورها بسی پیشرفته‌تسر از فرهنگ 
اروبای فئودالی بود. فیلسوفان و دانشمندان مسلمان 
نفوذ عظیمی بر دانشگاههای قرون وسطاییی اروپا 
داشتند. و صنعتگران آنها مورد جسد اروپاییان بودند. 

حوالی سال ۰۱۲۰۰ شاهان مسیحی‌ی شمال 
اسپانیا بر علیه مورها متحد گشتند, و در ۱۲۷۶ آنها را 
از قسمت اعظم خاك اسپانیا. بجز بخش جنوب شرقی, 
بیرون راندند. اما تا سال ۱۳۷۹ که سرزمینهای 
آراگون و کاستیل تحت فرماتروایی فردیناند و ایزابل 
متحد شدند. اسپانیا هنوز به صورت قدرت بزرگی در 
نیامده بود. در سال ۱۴۹۲ فرماتروایان جدید. مورها را 


و 





تصویر ۱.۸. (9) قلمروی مورها پس از سقوط خلفای مسلمان. حدود ۱۰۶۰ ملادی. 


بکلی از اسپانیا بیرون رانده و قسمت اعظم شبه 
جزیره‌ی اسپانیا را به صورت ملتی واحد در آوردند. 

فردیناندو ایزابل سپس قدم در راه مسیجی 
ساختن اسپانیا نهادند. و برای اين امر يك دستگاه 
تفتیش عقابد به راه انداخته. بدعتگذاران و مرتدان را 
تعقیب و کیفر می‌کردند. فرمانروایان جدید علاوه بر 
مورهاء بهودیان را نیز از اسپانیا تبعید می‌کردند. و 


۳۰ 


هنگامی که کلیسای کاتوليك در نقاط دیگر اروپا دچار 
اغتشاش بود. در اسبانیا توانستند راست دیشیی 
اتکی مسطی را مستفر ردان اون 

نفوذ فرهنگ مورها و مسیحیت کاتوليك را 
می‌توان به وضوح در درام اسپانیایی مشاهده کرد. از 
برخوردی که با زن و ناموس در درامهای اسپانیایبی 
وجود داشت تأثیر فرهنگ مورهاء و از تأکید بر ایمان و 
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تعاليم مذهبی, تأثیر فرهنگ مسیحی را می‌تسوان 
دریاقت. 

عامل عمده‌ی دیگری که بر درام اسپانیایی تأثیر 
داشت, موقعیت خود اسپانیا به عنوان يك قدرت 
جهانی بود. اسپانیا پس از سفر اکتشافی‌ی کریستوف 
کلمب در ۱۴۹۲ قدرت برتر دنیای جدید به شمار 
می‌رفت؛ و در سده‌ی شانزدهم سرزمینهاینی را در 
افریقا. هلند. پرتغال. سیسیل, ایتالیا, و نقاط دیگر به 
تصرف خود در آورد. و در ۱۵۵۰ بدون تردید 
قدرتمندترین کشور جهان به شمار می‌رفت. از ۱۶۰۰ 
به بعد زوال امپراتوری‌ی اسپانیا آغاز شد. و در اواخر 
سده‌ی هندهم به نهایت رسبد. باید گنت درام 
اسپانیایی برتری خود راء نه به‌واسطه‌ی محتواء بلکه به 
واسطه‌ی اعتماد به نفس, تحرك. گستردگی, و ایمان به 
خدا و کلیسا و دولت به دست آورده بود. 


درام مذهبی در اسپانیا 


به خاطر رجود فرهنگ مورهاء درام مذهبی در فرون 
وسطی تنها در بخش شمال شرقیی اسپانیا گسترش 
یافت. پس از تسلط مجدد مسیحیان بر اسپانیا, درام به 
عنوان وسیله‌ای برای آموزشهای مذهبی معرفی شد. تا 
میانه‌ی سده‌ی شانزدهم نمایشنامه‌های مذهیسی‌ی 
اسپانیایی شبیه نمایشنامه‌های مذهبیی اروپایی در 
قرون وسطی بودند. اما پس از ۱۵۵۰ نمایشنامه‌های 
اسپانیایی دارای ویژگیهای خاص خود شدند. و اين 
ویژگی را تا ۱۷۶۵ که اجرای نمایشها در اسپانیا بکلی 


۴۲ 


ممتوع گردید. حفظ کردند. 

درام مذهبی‌ی اسپانیا درست در هنگامی که 
اجرای نمایشهای مذهیی در کشورهای دیگر اروپایی 
ممنوع بود صاحب اعتبار شد. شاید به اين دلیل که 
کلیسا در اين دوره نظارت شدیدی را بر محتوای 
نمایشنامه‌ها اعمال می‌داشت. به طوری که در نبمه‌ی 
دوم سده‌ی شانزدهم نمایشنامه‌های اسپانیایی در ارتباط 
نزدیک با کورپوس کریستی (ر. ل. فصل ۵) قرار 
گرفتند. شاید به همین دلیل اين نمایشنامه‌ها را اوتو - 
ساکرامنتال,» نامیدند. 

اوتو ساکرامنتال (درام مقدس) خصوصیات 
نمایشنامه‌های اخلاقی و «مجموعه‌های نمایشی»‌ی 
مذهبی در انگلستان را تلفیق کرده بود. در این 
نمایشنامه‌ها انسانها و چهره‌های فوق طبیصی در 
لباسهایی استعاری مثل گناه. برکت لذت, اندوه, و 
زیبایی به هم در می‌آميزند. داستان اين نمایشنامه‌ها از 
منابع گوناگونی برگرفته می‌شدند. حتی از منابع کابلا 
غیر مذهبی, به شرط آنکه در تأیید مراسم دینی, و 
تعصبات کلیسایی می‌بودند. 

هر چند نحوه‌ی تولید نمایشها از مکانی به مکان 
دیگر متفاوت بود. اما نمایشهای تهیه شده در مادرید را 
می‌توان الگوی کاملی برای نمایشهای اسپانیایی 
شناخت. تا ۱۵۵۰ مسوولیت تهیه‌ی نمایشها بر 
عهده‌ی اصناف تجاری بود. و بین سالهای ۱۵۵۱ و 
۸ شورای شهر اين مسژولیت را بر عهده گرفت. 
در اين هنگام برای اجرای نمایشنامه‌هایی که بهترین 
درام‌نویسان اسپانیا می‌نوشتند. گروههای حرفه‌ای 
استخدام می‌شدند. بنا بر ایین در میانه‌ی سده‌ی 
شانزدهم نمایشهای مذهبی و نمایشهای عمومی به هم 

























































































نزديك شدند. 

در پایان سده‌ی شانزدهم برای تهیه‌ی نمایشها 
الگوبی اتخاذ شد که پس از آن با تغییراتی جزشی 
الگوی تهیه‌ی همه‌ی نمایشها گردید. تا سال ۱۵۹۲ 
سالانه ۳ نمايش و پس از آن ۴ نمایش اوتو تهیه 
می‌شد؛ و در ۱۶۴۷ به سالی ۲ نمایش کاهش یافت. 
نمایشها گاء جدید و گاه قدیمی بودند, به استثفای 
سالهای بین ۱۶۴۷ و ۱۶۸۱ در مادرید که همه‌ی 
نمایشها جدید بودند و تنها توسط کالدرون». نوشته 
شدند. تا سال ۱۵۹۲ نمایشها تنها توسط يك گروه 
تهیه می‌شدند. و پس از اين سال دو گروه يا شرکت 
دیگر نیز افزوده شدند. اين گروهها در مراسم روزه‌ی 
بزرگ (لنت) انتخاب می‌شد‌ند. علاوه پر دستمرد قابل 
توجهی که به اين گروهها پرداخت می‌شد. به آنها 
مجوزی انحصاری نیز برای اجسرای نمایش در 
مکانهای عموسی. جشنهای عید پاك. و کورپوس 
کریستی اعطا می‌گردید. پس از خاتمه‌ی جشنِ 
کورپوس کریستی گروهها اجازه داشتند به شهرهای 
مجاور نیز سفر کرده, و اوتو اجرا کنند. و پس از آن 
اجازه داشتند نمایش خود را در تالارهای عموسی‌ی 


۳۲ 


تصویر ۰۲.۸ بازسازیی يك اوتوساکرامنتال در میدان 
میور. مادرید؛ اثر ریچارد ساترن. اين طرح براساس یلك 
نقشه‌ی ساختمانی از ۱۶۴۴ تهیه شده است. دو 
کاروس در در طرف سکوی اصلی, و جایگاه جمه 
شکلی که برای سورای شهر و شورای کاستیل در نظر 
گرفته شده‌اند قابل توجه‌اشد. از کناب تتاتر در 
رنسانس. مرکر ملی تحقبقات علمی. پاریس. 


تصویر ۰۳.۸ (9) صفحه عنران يك اتوساکرامنتال 
اسپانیایی. اين نمایشهای مذهبی تا مدتها پس از 
ظهور نمایشهای غیرمذهبی نیز اجرا می‌شدند. 














تتاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


مادرید به صحنه بیاورند. به واسطه‌ی همین امکانات 
اجرایی‌ی متعدد. بازیگران انگیزه‌های فراوانی برای 
شرکت در جشنواره‌ها داشتند. 

نمایشها بر روی کاروس», با واگنهاییسی که 
شهرداری فراهم می‌کرد اجسرا می‌شدند. شهرداری 
همچنین این واگنها را به همه‌ی وسایل لازم. به 
استثنای لباس و وسایل شخصی, مجهز می‌ساخت. تا 
۱۶۴۷ برای هر نمایش دو کاروس مورد استفاده قرار 
می‌گرفت, و پس از اين تاریخ تعداد این کاروس‌ها به 
چهار عدد افزایش یافت. کاروس‌های دو طبقه دارای 
قابهای چوبی‌ی پوشیده از پارچه‌های نقاشی شده 
بودند و کلیه‌ی تجهیزات مورد نیاز نمایشنامه‌ها را در 
خود داشتند. ایین کاروس‌ها توسط گاوهای نری با 
شاخهای آذین شده. از محلی به محل دییگر برده 
می‌شدند. اطلاعات ما درباره‌ی اندازه‌ی اين واگنها تا 
دهمی ۱۶۹۰ اندك است. در اين هنگام واگنها حدود ۵ 


متر درازا و ۱۱ متر ارتفاع داشتند. نمای (فاساد) 


طبقه‌ی دوم اين واگنها دارای دری با لولا بود که در 
صورت لزوم گشوده می‌شد. و صحنه‌ی داخل آن در 
مقایل دید تماشاگران قرار می‌گرفت. طبقه‌ی اول نیز 
دارای دکور و صحنه بوده و بسیاری از واگنها به وسایل 
مکانیکی برای پرواز شخصیتها و اشیاء در صحنه مجهز 
بودند. همچنین برای ورود بازیگران به صحنه و 
تاکن از کازوس استطانه مهن 

تا سال ۱۶۴۷ يك صحنه‌ی قاببل حسل (به 
ضورت يك گاری ضمیمه) همراه با کاروس, که محبل 
بازی بود. حرکت می‌کرد. پس از ۱۶۴۷, هنگامی که ۴ 
واگن برای هر نمایش به کار رفت. يك سکوی ثابت در 
مکان نمایش مستقر کردند. زیرا در ایين هنگام 


۹9۳ 


صحنه‌های قابل حمل بسیار کوچك شده بودند. و جای 
کافی برای بازی نداشتند. در اين دوره دو کاروس در 
پشت سکو و دو کاروس در دو جانب آن مستقر می‌شد. 
دو کاروس جانبی معمولا خالسی بودند و به عنوان 
فضای مخقی يا جایگاه ایجاد افکتهای مخصوص به 
کار می‌رفتند. آوردن چهار کاروس برای يك نمایش 
ارتو. ز سپس چهار تای دیگر برای نمایش بعدی غیر 
عملی و ناشیانه می‌نمود. از اینرو در سال ۰۱۶۹۲ 
هشت راگن ثابت در اطراف سکوی اصلی مستقر 
ساختند. در دهه‌ی ۱۶۹۰ سکوی نمایش بین ۱۳/۵ تا 
۵ متر عرض و ۱۱ متر عمق داشت. 

بین هشت تا بیست روز پیش از آغاز مراسم 
کورپوس کریستی بازیگران موظف بودند برای تأیید 
نهایی. نمايش خود را در مقابل شورای شهر اجبرا 
کنند. در برخی از شهرستانها اولین نمایش رسمی در 
داخل کلیساهای جامع اجرا می‌شد. اسا در اوایبل 
سده‌ی هفدهم رسم اخیر از رداچ افتاد؛ البته همچنان 
در بسیاری از شهرهای کوچك اولين اجرا می‌بایست 
در مقابل کلیسا به نمایش در می‌آمد. از اجرای نمایش 
در داخل کلیساهای مادرید سندی نداریم, اما می‌دانیم 
که در همان اواییل سده‌ی هفدهم حتی در مقاببل 
کلیساها یز نمایش رواج نداشته است. اما کاروس‌ها 
هنوز در راهپیمایبهای عظیم خیابانی شرکت داشتند. و 
اجرای نمایش به عنوان یکی از اجزای جشنواره‌های 


" مذهبی پذیرفته شده بود. 


شورای شهر, محل اجرای نمایش, و حتی تعداد 
اجراها را نیز تعیین می‌کرد. و اجرای نمایشها گاه 
چندین روز ادامه داشت. پس از ۱۶۰۰ معمولاً اولین 
اجرا در حباط قصر و در مقاببل شاه به نمایش در 





تئاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


می‌آمد. بس از آن نمایشهای عمومی معمولٌ در میدانی 
در مقابل تالار شهرداری اجرا می‌شدند. به ایس 
ترتیب که يك روز «شورای کاستیسل» (نیروندتریین 
گروههای درلتی)» و روز دیگر «شورای شهر» نمایش 
را تماشا می‌کرد. برای چندین شورای دولتی دیگر 
نیز اجراهای ویژه‌ای عرضه می‌شد, و حداقل دو بار نیز 
برای عموم نمایش داده می‌شد. 

علاوه بر ارتوفا» بازی‌گران میان‌برده‌ها 
(اینترلودها)ی کوتاه فارس و رقص نیز اجرا می‌کردند. 
نمایشگران دیگری نیز از طرف شورای شهر استخدام 
می‌شدند تا غولها و اژدهاهای عظیم کارناوالها را در 
خیابانها بگردانند و رقصهای سنتی اجرا کنند. در سال 
۵ اعلام شد: از آنجا که کارناوالها بیش از حد 
رواج یافته‌اند. و چرن محتوای فارسها و رقصها مورد 
اعتراض قرار گرفته. و چون نمایشهای مذهبی توسط 
بازیگرانی اجرا می‌شوند که اخلاقشان مورد تائید 
نیست. لذا نمایشهای اوتو بکلی تعطیل می‌شوند. 
همه‌ی این شکایات از سده‌ی شانزدهم آغاز شده بود و 
احتمالاً دلایل مهمتر دیگری نیز در کار بوده است. اما 
باید گفت که مرگ کالدرون در سال ۱۶۸۷ نیز در 
سقوط نمایشهای اوتو دخیل بوده است» زیرا پس از 
آن ارتوهای اجرا شده صرفاً تکرار و تقلبد اوتوهای 
قدیمی بودند. یکی دیگر از دلایل تعطیل شدن اوتوها 
"آن بود که پس از ۱۷۰۵ اوتو تنها در تثاترهای عمومی 
اجرا می‌شد, و جنبه‌ی ایینی‌ی خود را از دست داده 
بود. علت سقوط و ممنوعیت نمایشهای اوتو هر چه 
باشد. باید گفت اوتوها موجب پیدایش نمایشهای 
حرفه‌ای دیگر در طول ۲۰۰ سال بوده‌اند. 


از حدود ۱۴۷۰ تا ۱۵۵۰ اسپانیا رابطه‌ی نزدیکی با 
ایتالیا پیدا کرد. و در این سالها توجه محافل 
روشنفکریی اسپانیا به آموزشهای کلاسيك جلب شد. 
در ۱۵۰۸ دانشگاهی در آلکالا دٍ هنارس برای 
تدریس لاتین, یونانی, و عبری تأسیس شد. و ایسن 
آموزشها به سرعت راء خود را به درام کلاسیك 
گشودند. در طول سده‌ی شانزدهم آنار بسیاری از 
لاتین و بونانی به زبان اسپانبایی ترجمه شدند و در 
مقباس گسترده‌ای به چاپ رسیدند؛ صنعت چاپ در 
۳ به اسپانیا راه پیدا کرده بود. 

در سال ۱۵۰۰ درام غیر مذهبی در اسپانیا پدید 
آمده بود. شاید مهمترین نمایشهای اولی‌ی غیر مذهبی 
در اسپانیا کمدی کالیستوو ملیبی» باشد که نخست در 
۹ به چاپ رسد. ایين متن بیش از آنکه يك 
نمایشنامه باشد. داستانی بود که از طربق دیالوگ گفته 
می‌شد. چاپ ۱۴۹۹ از این کتاب دارای ۱۶ پرده است 
و در چاپ ۱۵۰۲ به ۲۱ پرده افزایش یافته است. این 
کتاب منسوب به فرناندو دٍ روخاس (حدود ۱۴۶۵ - 
حدود ۱۵۴۱) است که احتمالاً بخشهایی از آن را 
دیگران نوشته‌اند. کالیستو و ملیبی هرگز اجرا نشد. اما 
خوانندگان فراوانی به دست آورد. و اين امر بدون شكك 
نویسندگان بعدی را در شخصیت پردازی و موقعیت 
سازیی آثارشان تحت تأثسر قرار داده اسست. 
صحنه‌های مربوط به لاسلستیناد», دلال محبتر میان 
کالیستو و ملیبی بویژه شهرت زیادی بیدا کردند. در 
این صحنه‌ها زندگی‌ی محقر مردم فقیر نشان داده 


می‌شود. 


[»صبصثپث‌‌‌‌‌‌‌ص‌‌ثثپثصثصص0تتتپپفف اب 
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خوان دل انسینا. (۱۴۶۹ - ۱۵۲۹) غالبا به 
عنوان بایه‌گذار درام اسپانیایی شناخته می‌شود. زیرا 
آثار اولیه‌ی او پیش از کالیستو و ملیبی نوشته شده‌اند. 
انسینا پس از تحصیل نزد نبربخاد«»» انسانگرای بزرگ 
اسپانیایی, به نوشتن «اکلوگ» (سرودهای چوپانان) 
روی آورد. اين شکل دراماتيك اسپانیایی تقلیدی است 
از شیوه‌ی درامهای پاستورال ایتالیایی, اما ارلین 
نمایشنامه‌های انسینا, که در دهه‌ی ۱۴۹۰ نوشته 
شده‌اند. اساساً مذهبی بودند. وی پس از سفر به ایتالبا 
آغاز به نوشتن آثاری غیر مذهبی مثل ترانه‌ی پلاسیدا 
و ویکتوریانوه: (۱۵۱۳) کرد. آثار نسبتاً ساده‌ی 
انسینا اولین درامهای غیر مذهبی‌ی اسپانیای‌اند که 
اجرا شده‌اند. درام‌نویس دیگر این دوره بارتولومه دٍ 
تورس ناهارو», (حدود ۱۴۸۰ - ۱۵۳۰) نام داشت. 
وی در ابتدا از درامهای [نسینا تقلید می‌کرد. اما بعدها 
فارسها و کمدیهای مفصل و بیشرفته‌ای نوشت. ناهارو 


تصویر ۰۴.۸ صفحه عنوان کتاب کالیستو و علیبی. 
چاب تولدر. ۱۵۳۸ 


نیز همچون انسینا مدتی در ایتالیا بسر برده بود. 
نمایشنامه‌های ناهارو پیش ازانتشار در اسیانیاء در سال 
۷ تحت عنوان پروپالادیاه, در ایتالبا اجرا شدند. 












ساختمان نماشنامه‌های او ابتدایی و بدون پیش درآمد 
(پرولوگ) هستند. لذا بسیاری از حرکتهای نمایشی در 
آنها نامفهوم است. اما نظم روان و مباحث ساتیری‌ی 
آثار او خوانندگان فراوانی داشته است. درام‌نویس 
دیگر جبل ویسنت۶ (حدود ۱۴۶۵ - حدود )۱۵۳٩‏ 
اساسا برای دربار پرتغال می‌نوشت. اما بسیاری از 
نمایشنامه‌های او به زبان اسپانیایی نوشته شده‌اند. وی 
را به خاطر استعداد غنایی, تنوع بسیار, مایه‌های کميك 
و خود انگیختگیی آثارش عموماً برتر از معاصرانش 
می‌شمارند. 

علاوه بر آثار داخلی. در ۱۵۴۸ نمایشنامه‌های 
ایتالیایی نیز در صحنه‌هایی به سبك ایتالیایی در دربار 
اسپانیا اجرا می‌شدند. همه‌ی درامهای غیر مذهبی‌ی 
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اولیه در اسپانیا برای تماشاگران اشرافی نوشته 
شده‌اند. و تأثیر آنها بر تثاتر حرفه‌ای قابل توجه 
نیست, اما باید اذعان داشت بنایی که اين نمایشها 
مستقر ساختند درام‌نویسان بعدی را الهام بخشید. 


تثاتر حرفه‌ای اولیه در اسپانیا 





خاستگاه تاربخی نمایشهای حرفه‌ای در اسپانیاه 
همچون کشورهای دیگر, مبهم است. و تا دهدی ۱۵۴۰ 
بازیگر حرفه‌ای در اسپانیا وجود نداشت, هر چند 
می‌دانیم که در ۱۴۳۵۴ بازیگران در ازای دریافت مزد در 
جشنواره‌ی کورپوس کریستی نمایش می‌دادند. در سال 
۹ برای يك نمایش فارس در کلیسای جامع تولدو 
۶ بازیگر استخدام شدند. و می‌دانبم که در ۰۱۵۲٩‏ 
۵ هو ۱۵۳۸ شرکتهای نمایشیی ایتالیا در اسپانیا 
نمایش می‌داده‌اند. و نیز می‌دانیم که در ۱۵۵۰ تعدادی 
گروه نمایشی در اسپانیا وجود داشت که غالبا در 
استخدام جشنواره‌ی کورپوس کریستی بودند. 

اولین چهره‌ی برجسته در تثاتر حرفه‌ای اسپانیا 
لوبه دٍ روئهدا» (حنود ۱۵۱۰ - حدود ۱۵۶۵) نام 
دارد. و اولین بار در ۱۵۴۲ به خاطر شرکت در يك 
نمایش مذهیی در سویل نام او به میان آمده است. 
در سال ۱۵۵۱ روئهدا شهرت کافی به هم زده بود. زیر 
فرماندار والودولیده»». و سپس فرماندار پایتخت اسپانیا 
در اپن سال از او برای اجرای تمایش دعوت کرده‌اند. 
وی در آن سال در مقابل فیلیپ دوم نیز نمایش داد. 
روئه‌دا از ۱۵۵۲ تا ۱۵۵۸ با حقوق قابل توجهی در 
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مادرید استخدام شد تا نظارت بر جشنهای کورپوس 
کریستی را بر عهده بگیرد. بعلاوه. روئه‌دا گاه در 
نمایشهای درباری نیز نقشهایی را ایفا می‌نمود. و 
سفرهای فراوانی برای اجرای نمایش انجام می‌داد. 
روئهدا همچنین نخستین ویسنده‌ی معتبری است که 
برای مردم عادی نمایشنامه نوشت. تعدادی از اثار او 
از جمله شیادان..». مدورا». آرملیناه». و اوفه‌میا به 
دست ما رسیده‌اند. لطیفه‌های ملسوس و دیالوگهای 
بدیع در آثار او به فارسهای فرون وسطی شباهت 
دارند. شخصیتهای ابله و ساده‌دل (که روئهدا خود نقش 
آنها را ایفا می‌نمود) در آثار او تحول بسیاری یافته‌اند. 

سروانتس گفته است که صحنه‌ی نمایشهای 
روثمدا از چهار یا پنج تخته که روی نیمکتهایی قرار 
داشتند تشکیل شده بود و پشت آنها پرده‌ای آویخته 
می‌شد. لباس در نمایشهای او از «چهار پوستین سفید 
تزئین شده با چرم» ساخته می‌شد. اين شرح غالبا به 
عنوان توضیحی کافی در مورد صحنه‌های تثاترهای 
حرفه‌ای در دوران روئه‌دا پذیرفته شده است. اما با يك 
بررسیی اجمالی از گزارشهای آن زمان می‌توان 
دریافت که سروانتس نمایشهای حرفه‌ای را بسیار 
ساده می‌بیند. زیرا این گزارش را پس از بنجاه سال به 
هنگام تقل خاطرات جوانی‌ی خود آورده است. روئهدا 
در قراردادی برای يك نمایش در کورپوس کریستی» 
درخواست لباسهایی از ابریشم و مخمل کرده است, و 
ظاهراً وی چنین لباسهایی را در نمایشهای دیگره بویژه 
در نمایشهایی که در دربار اجرا می‌کرد نیز به کار 
می‌برده است. احتمال دارد که سروانتس یکی از 
نمایشهای دلقکیی روئهدا را دیده باشد. زیرا استفاده 
از يك پس زمینه ساده‌ی فرش و پوست گوسفند مناسب 
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چنین نمایشهایی است. 

در دوران زندگی روئه‌دا تثاترهای دائمی وجود 
نداشتند. وی گاه در حیاط خانه‌ای, گاه در يك فضای 
داخلی. گاه در میدان شهر. و گاهی نیز در دربار نمایش 
اجرا می‌کرد. و همچون همکاران انگلیسی و ایتالیابی 
خود. وی نیز قادر بود اجرای خود را با شرابط 
گوناگون تطبیق دهد. هر چند امروزه روئهدا پایه‌گذار 
تثاتر حرفه‌ای در اسپانیا شناخته می‌شود. اما عملاً تنها 
يك بازیگر موفق در دوران خود بوده است. به هر حال 
مورخان, تتاتر اولیه‌ی اسپانیا را بر اساس آثار وی 
تجسم کرده‌اند. 

تثاتر در اسپانیا ناگهان در دهه‌ی ۱۵۷۰ رواج 
بسیار گرفت. بازیگران در سراسر کشور مورد توجه 
قرار گرفتند و تثاترهای دائمی رو به فزونی نهادند. 
مراکز اصلی تثاتر اسپانیا»‌مادرید (که بس از ۱۵۶۰ 
پایتخت اسپانیا شد) و سویل بودند. اما شهرهای دیگر 
از جمله بارسلون» والنسیاه». غرناط»» کوردو با" 
و شهرهای دیگر نیز گروههای نمایشی داشتند. 

با آنکه پس از مرگ روئهدا تقاضا برای 
نمایشنامه‌های تازه‌تر افزایش بافت. اما تا حدود ۱۵۹۰ 
هیچ نویسنده‌ی مهمی ظهور نکرد. و در این هنگام لوبه 
وگاه» نمایشنامه‌نویسی را آغاز کرد. پین سالهای 
۵ و ۱۵۹۰ نمایشنامه‌ها توسط گردانندگان 
شرکتهای تئاتری به صحنه می‌آمدند. و این شیوه تا 
سده‌ی هفدهم با گماشتن گردانندگان شرکتها به عنوان 
اوتور دٍ کمدیاه», (ملف نمایش) ادامه داشت. در این 
سالها دو درام‌نویس - کوئه‌وا و سروانتس - به شهرت 
رسیدند. خوان د لا کوئه‌وا.» (۱۵۵۰- ۱۶۱۰) که در 
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از داستانهای اسپانیایی استفاده کرده اسست. و 
نمایشنامه‌ی هت کودك لارار" از اورسست. وی در 
نمایشنامه‌هایش موضوعهای کلاسيك و زندگی روزمره 
مردم را به کار می‌گرفت. میگل دٍ سروانتس» (۱۵۴۷ 
- ۱۶۱۶) اساسا به خاطر داستان ضد قهرمانی‌ی دون 
کیشرت مشهور است. اما ری همچنین ۳۰ 
نمایشنامه نوشته که ۱۶ تای آنها به دست ما رسیده‌اند. 
بهترین نمایشنامه‌های موجود او عبارتند از: محاصره‌ی 
نوماسیا»». که درباره‌ی حمله‌ی رومیان به يك شهر 
اسپانیایی است؛ سفر آرخله», که درباره‌ی مردانبی 
است که گرفتار دزدان دریایی‌ی الجزایری شده‌اند؛ و 
روفیان خوشبخت«»» که درباره‌ی زندگی‌ی آن دوران 
مردم اسپانیاست. اما نمایشنامه‌های سروانتس, که 
اغلب آنها بین ۱۵۸۰ و ۱۶۰۰ نوشته شده‌اند» پس از 
ظهور آثار لوپه دٍ وگا اهمیت یافتند. در پایان سده‌ی 
شانزدهم تعدادی درام‌نویس متوسط نیسر صاحب نام 
شده بودند. 

از آنجا که اصطلاحات تثاتری‌ی اسپانیایبی 
خاصه‌اند. لذا يك بررسی‌ی اجمالی می‌تواند روشنگر 
باشد. کمدی|۱۳ اصطلاحسی است که در مورد 
نمایشنامه‌های کامل و بلند مدت. جه کمدی و جه 
جدی به کار می‌رفت, کمدیاها غالبا به سه پرده تقسیم 
می‌شدند. و سنت پنج پرده‌ای هرگز در اسپانیا رایچ 
نگشت. کمدیا خود دارای دو نوع اصلی بود: کاپا ای 
اسپاداه»» یا کمدیی «شنل و شمشیر». نامی که از 
لباس رایج مردان طبقات متوسط گرفته شده بود,و این 
نوع کمدی هميشه درباره‌ی چنین مردمی است؛ نوع 
دوم تثاتر و۳ رویدود. («سر و صدا»)با کوشر پوره 
(«اندام»)؛ این اصطلاحها به نمایشنامه‌هایی اطلاق 
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می‌شدند که درباره‌ی فرمانروایان, نجبا. شخصیتهای 
اساطیری, با مقدسان بودند. و اين اشخاص در زمانها 
يا مکانهایی نامنتظر قرار می‌گرفتند. تا سال ۱۶۱۵ هر 
نمایش با يك لواد:» («تقدیمنامه»)» يا پیش درآمد, آغاز 
می‌شد که يك تك‌گویی یا تنها يك طرح دراماتيك بود. 
ايين طرح برای جلب‌توجه و خوش‌آمد گویی به 
تماشاگران تقدیم می‌شد. و معمولاً شامل رقص و آراز 
بود. هر چند اين رسم پس از ۱۶۱۵ از رواج افتاد اما 
لوا تا سالها در نمایشنانه‌ها گنجانیسده می‌شد. 
آنترمسه», («میان پرده») یا يك طرح موضوعیی کوتاه 
یز در فاصله‌ی تنفس میان پرده‌ها اجرا می‌شد. برخی 
انترمسه‌ها به آواز, و بعضی به گفتار, و گاه ترکیب هر 
دو بودند. حدود ۱۶۵۰ به فارسهای کوتاه سنه‌ته:0» نیز 
گفته می‌شد. و گاه انترمسه را نیز سنه‌ته می‌خواندند. 
غالب درام‌نویسان اسپانیایی در همه‌ی این اشکال 
نمایشنامه نوشته‌اند. 
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تصویسر ۰۵.۸ (9) لوبه فلیکس د وگا. پرکارترین 
درام‌نویس اسپانیا و جهان. که برخی آثار او را با 
شکپیر مقایسه می‌کنند. 


لوپه دٍ وگا و معاصرانش 


پر کارترین درام‌نویس اسپانیایی لوبه فلیکس د وگا 
کار وه» (۱۵۶۲ - ۱۶۳۵) نام دارد. که انارش 
همچون زندگی‌ی خصوصیی او پرتلاطم‌اند. وی عضو 
نیروی دریاییی اسپانیا (آرمادای اسپانیا). منشی‌ی 
يك نجیب‌زاده, درگیر کسب و کار و عشق و عاشقیهای 
گوناگون. و سرانجام پس از ۱۶۱۴ يك روحانیی تمام 
عیار بوده است. به‌رغم مشغولیات فراوان, تالیف ۴۸۳ 
کمدیا را به او نسبت داده‌اند. مجموع آثار او را ۱۸۰۰ 
نمایشنامه برآورد کرده‌اند که بیش از ۳۵۰ نمایشنامه‌ی 
او به دست ما رسیده است. وی برخی از این 
نمایشنامه‌ها را در ظرف چند روز نوشته است. و در 
اواخر عمر هفته‌ای دو نمایشنامه می‌نوشت. 

به خاطر کثرت نمایشنامه‌های لوپه ارزیاببی 
همه‌ی آثار ار مشکل است. اما بررسی بسیار کلی‌ی 
آنها میسر است. روی هم رفته همه‌ی نمایشنامه‌های او 


تصویسر ۰۶.۸ (9) تیرسو د مولینا: راهبسی که به 
واسطه‌ی نوشتن نمابتنامه از طرف کلیسا توبیخ شد. 


وی بایه‌گذار شخصیت دون خوان است. 


حاوی حرکتی روشن و معين هستند. که هیجان و اوچ 
داستان از دل همین حرکت می‌جوشد. بسیاری از آثار 
او در اطراف تضاد میان عشق و شرف دور می‌زنند. و 
اين الگو بعدها غالب آثار دراماتيك اسپانیایی را تحت 
تأثیر قرار داد. لوبه پایان غم‌انگیز در نمایشنامه را 
دوست نمی‌داشت از اینرو وسایلی می‌یافت تا تضادها 
را با خوشی برطرف کند. شخصیتهای آثار او از میان 
همه‌ی طبقات و سنخهای انسانی برگزیده شده‌اند و 
لویه با همه‌ی آنها رفتاری دلسوزانه دارد. در 
نمایشنامه‌های او زنان مهمترین نقشها را دارند. نقش 
گراسیوسوده» با ساده‌لوح از آثار او به وجود آمد. زیرا 
این شخصیت از تیپهای استانده‌ی زمان او به شمار 
می‌رفت. دیالوگهای نمایشنامه‌های لوپه طبیعی, زنده, و 
متناسبند. و در زبان دیالوگ از اشکال گوناگون شعری 
استفاده می‌کند. درام‌نویسان اسپانیایی هرگز نتوانستند 
اشعار سپید. یا بی‌قافیه به سبك انگلیسی را در آثار 
خود به کار گيرند. به رغم دستاوردهای قابل توجه لوبه 
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دٍ وگا نمی‌توان او را با شکسپیر برابر دانست» هرچند 
غالبا اين دو را با هم مقایسه می‌کنند. لوپه عمیقاً به 
درون انسان نفوذ نکرده است. و جانب تاريك زندگی 
همواره در آثار او با پایان خوش تعدیل می‌یابد: 
نمایشنامه‌های لوپه سرشار از عوامل غافلگیر کننده 
است. اما بینش نو در آنها بسیار اند است. در 
نمایشنامه‌های لوید زندگی همواره متنوع و رنگارنگ 
است. بی‌انکه مقصود و اهمیت این تنوع باز شود. 
بدون تردید لوبه دٍ وگا محبوبتریین نویسنده‌ی 
زمان خود بود. و بهترین اثر او از نظر تماشاگران امروزی 
فوئنته آوه خونا»» (گودال گوسفندان. حدود )۱۶٩۴‏ 
است. ئً اين نمایشنامه مالکی خونخوار به دست 
روستاییان کشته می‌شود. زیرا حتی زیر شکنجه نیز به 
گناهمان خود اعتراف نمی‌کند. در پایان کار شاه 
روستاییان را از کیفر می‌رهاند. بسیاری از منتقدان در 
این نمایشنامه احساسات انقلابی بافته‌انده هر چند که 
نمایشنامه بیشتر در تجلیل شاه نوشته شده, که دستگاه 
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ملوك الطوایفی را برمی‌چیند. در میسان بهترین 
تمایشنامه‌های «شنل و شمشیره لوبه د وگا می‌توان 
سگ باغبانه (حسدود ۱۶۱۵)»پولاد مادریستد» 
(۱۶۰۳), و یقینی بر يك شلد«.» (حدود ۱۶۲۵) را نام 
برد. 

لوبه دٍ وگا که مهمترین درام‌نویس دوران خود 
محسوب می‌شد. با نویسندگان کم ارجتری معاصر بوده 
است. مهمترین درام‌نویسان معاصر لوپه یکی گیلن د 
کاستروده. (۱۵۶۹ - ۱۶۳۱) است که از دوستان و 
پیروان لویه بود و نمایشنامه‌های متعددی نوشت. 
کاسترو امروزه فقط به خاطر نمایشنامه‌ی ماجراهای 
جرای‌ی سیدده در خاطرها مانده است؛ درام‌نویس 
مشهور دیگر تیرسو دٍ مولینا"» (حدود ۱۵۸۴ - ۱۶۴۸) 
است, راهبی که پس از توبیخ شدن از جانب شورای 
مذهبی‌ی کاستیل درام‌نویسی را کنار گذاشت. گفته 
می‌شود مولینا ۴۰۰ نمایشنامه نوشته, که ۸۰ 
نمایشنامه‌ی او به دست ما رسیده است. مهمتریسن 
نمایشنامه‌ی او شیاد سویله نام دارد. که پایه‌گذار 
شخصیت دون خوانهه» به شمار می‌رود. درام‌نویس 
دیگر خوان روئیز دٍ آلارکن»: (حدود ۱۵۸۱ ۱۶۳۹) 
متولد مکزيك و تحصیل‌کرده‌ی اسپانیاست. وی در 
اسپانیا برای دولت کار می‌کرد و ۳۰ نمایشنامه نوشته 
است. آلارکن در آثار خود برای رسیدن به کمال تلاش 
می‌کرد. در حالی‌که معاصرانش گرايش به سادگی 
داشتند. زیباترین نمایشنامه‌های او درباره‌ی زندگی‌ی 
درباری است. و بهترین آنها حقیقت مشکركه. 
(۱۶۲۸) نام دارد. اين نمایشنامه درباره‌ی دردسرهایی 
است که مردی جوان به خاطر عدم توانایی در گفتن 
حقیقت ایجاد می‌کند. الارکن در آثار خود شخصیت 


۳۳۰ 


پردازی» و احساسات ظریف اخلاقی را بنای حرکت 
دراماتيك قرار می‌دهد. 


کالدر ون و معاصرانش 


لویه دٍ وگا پیش از مرگ رقیبی یافت, کالدرون, که 
بسیاری از منتقدان او را برتر از لوبه ارزیابی کرده‌اند. 
به رغم لوبه و معاصرانش که درام‌نویسان تلاترهای 
عمومی محسوب می‌شوند. کالدررون و معاصرانش 
بهترین درام‌نویسان دربار بوده‌اند. بسیاری از مورخان 
این جابجایی‌ی تثاتر از خیابان به قصر را از دلایل 
عمده‌ی سقوط درام اسپانیایی پس از ۱۶۵۰ 
دانسته‌اند. 

پدرو کالدرون دٍ لا بارکاره (۱۶۰۰ - ۱۶۸۱) 
فرزند یکی از مقامات درباری بود. وی پس از 
تحصیلات دانشگاهی به خدمت يك نجیب‌زاده در آمد. 
بو ۱۶۵۱ من از یاف متانتله مایب نی وارة 
کسوت روحانیت شد و همچنان به نوشتن اوتو ساکرا 
منتال (نمایشنامه‌های مذهبی) برای مردم مادرید و 
نمایشنامه‌هایی برای دربار ادامه داد. از ميان ۲۰۰ 
نمایشنامه‌ای که به او نسبت می‌دهند ۱۰۰ نمایشنامه به 
دست ما رسیده است که ۸ تای آنها ارتو هستند. 

کالدرون بهترین نمایشنامه‌های غیر مذهبی‌ی 
خود را پین ۱۶۲۲ و ۱۶۴۰ نوشته است. 
نمایشنامه‌های او دو نوع‌اند: کمدیهای «شنل و 
شمشیر». همچون کمدیی بانوی خیالی»» .)۱۶۲٩(‏ 
که در آنها يك داستان پر ماجرای عشق و سویتفاهم با 


تصویر ۰۷.۸ (#) پدرو کالیرون د لا بارکا. درام‌تویس 
بزرگ اسبانیایی. 


پاییسان خوش به سرانجام می‌رسد؛ نوع دوم 
تمایشنامه‌های جدی, که اکثر آنها درباره‌ی حسادت و 
عشق و شرفند. و مشهورترین آنها نمایشنامه‌ی به خاطر 
شرف است. این نمایشنامه داستان پزشکی است که 
برای حفظ آبروی خود همسرش را بی سر و صدا 
می‌کشد. 

مشهورترین نمایشنامه‌ی غیر مذهبی کالدرون. 
زندگی يك رژیاست: (حدود ۱۶۳۶). استعاره‌ای 
فیلسوفانه درباره‌ی وضعیت انسان و راز آفرینش است. 
شخصت اصلی این نمایشنامه, سچیسموند و(۰۱۶۲ 
شاهزاده‌ای است که در گمنامی و دور از دربار تربیت 
یافته است. روزی در حال بی‌خبری او را به دربار 
می‌برند. و در آنجا درمی‌یابند که مرد بی‌ارزشی است. و 
دوباره او را به محل قبلی خود باز می‌گردانند؛ وی 
جنین گمان می‌کند که اقامت کوتاهش در دربار يك 
ریا بوده است. در سالهای بحرانی‌ی پس از ۱۶۴۰ 


۳۳ 








هنگامی که کاتالونیا و برتغال بر علیه اسپانیا متحد 
شدند. کالدرون تنها يك کمدیای ممتاز په نام شهردار 
زالامی (حدود ۱۶۴۲) نوشت. این کمدیا داستان 
يك زارع است که در تعقیب افسری است که به 


دخترش تجاوز کرده است. پس از ۱۶۵۲ همه‌ی 
نمایشنامه‌های غیر مذهبی‌ی کالدرون به سفارش دربار 
نوشته شده‌اند. اين نمایشنامه‌ها کوتاه و ساده, و غالبا 
پر اساس اساطیر كلاسيك نوشته شده‌اند و قطعات 
همسرایی و دیالوگهای آنها با موسیقی همراهند. چون 
بسیاری از اين نمایشنامه‌ها در محل شکارگاه سلطنتی, 
زارزوئلا». اجرا شده‌اند. این شکل دراماتيك بعدها 
به نام زارزوئلا شناخته شد. این نوع کمدی موزیکال 
در اسپانیا محبوبیت فراوانی کسب کرد. 

کالدرون را به خاطر اوتو ساکرامنتال‌هایش 
ستوده‌اند. زیرا این شکل دراماتيك را کمال بخشید. 
وی در ارتوهای خود تعصبات کاتولیکی را در قالب 


تناتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


داستانهایی نمادین همراه با دیالوگهای بسیار زیبایی 
پرورانده است. با آنکه کالدرون از آغاز درام‌نویسی‌ی 
خود اوتو می‌نوشت. اما بویژه پس از ۱۶۴۷ بار دیگر 
به این شکل نمایشی روی آورد و تا هنگام مرگ 
سالی‌دو اوتو نوشت. همه‌ی اوتوهایی که پین ۱۶۴۷ و 
۱ در مادرید اجرا شده‌اند توسط کالدرون نوشته 
شده‌اند. پرستش صلیب« (۱۶۳۳) و بزرگترین تناتر 
دنیاء (حدود ۱۶۳۵) بهترین اوتوهای او هستند که 
آنها را قبل از کشیش شدن نوشته است. 

در میسان معاصران کالدرون دو درام‌نسویس؛ 
روخاس زوریلا و موره‌تو. برجسته‌ترند. فرانسیسکو « 
روخاس زوریلارم (۱۶۰۷ - حدود ۱۶۴۸) در مادرید 
می‌زیست. وی اساسا برای دربار و تثاتتر سلطنتی 
می‌نوشت. بهترین آثار شناخته شده‌ی او در برابر شاه 
همه پراپرندده». داستان نجیب‌زاده‌ای است که مردی را 
که به زن‌او تجاوز کرده می‌کشد. اما شاه او را 
می‌بخشد. در کمدی‌ی سبلك. روخاس زوریلا با آثاری 
همجون ورزش هالوها و زنان چه جور موجوداتی 
هستندد.» نوع جدیدی از کمدی را ابداع کرد. وی در 
اين کمدیها تعدادی شخصیتهای عالیرتبه و باشکوه را 
به جای شخصیتهای سنتی‌ی گراسیوسو, به عنوان 
عامل خنده نشاند. متاسفانه چون روخاس پیروانی 
نداشت, سنت‌شکنی او تأثیر زیادی در تئاتر اسپانیا بر 
جای نگذاشت. اما نمایشنامه‌های ار در فرانسه 
طرفداران بسیاری یافت. و درام‌نویسان قرانسوی از 
جمله اسکارون, توماس کرنی. ولوساز از او پیردی 
کردند. 

اوگوستین موره‌تود« (۱۶۱۸ - ۱۶۶۹) در مادرید 
متولد شد. و پاره‌ی اعظم زندگی خود را در دربار 


۳۳۲ 


گذراند. و عمدتاً برای دربار نوشت. مشهورترین 
نمایشناسه‌ی او تحقیر در پرابر تحقیسر» اسست که 
الهاب‌خش مرلی‌یر در نمایشنامه‌ی پرنسس الید گردید. 
نمایشنامه‌ی موره‌تو درباره‌ی زنی است که همه‌ی 
عشاق خود را تحقیر می‌کند. و سرانجام به یکی از آنها 
دل می‌بندد. اين بار اوست که توسط معشوق خود 
تحقیر می‌شود. شعر لطیف موره‌تو پرشکوه و هوشیارانه 
است. و شخصیتهایش جالبند. وی در میان تماشاگران 
اشرافی طرفداران بسباری پیدا کرده بود. غالب 
نمایشنامه‌های موره‌تو اقتباسهایی از کمدیاهای لوپه د 
وگا و دیگران هستند. 

حجم خلق آثار نمایشی در عصر طلایی تثاتر 
اسپانیا حیرت‌انگیز بود. زیرا تا سال ۱۷۰۰ بالغ بر 
۰ نمایشنامه در اسپانیا نوشته شده است. درام 
اسپانیایی از نظر کمیت و قدرت با انگلستان عصر 
الیزابت بین سالهای ۱۵۸۴ و ۱۶۴۲ قابل مقایسه 
است. اما به خاطر عدم توانابی در نفوذ به ماهیت تقدیر 
انسان و اشتفال مدام در محدوده‌ی غرور و شرف این 
آثار در مقایسه با بهترین آثار انگلیسی در رده‌ی دوم 
قرار می‌گیرند. با وجود اين بسیاری از نمایشنامه‌های 
اسپانیایی مورد تقلید گسترده‌ای در خارج از اسپانیا 
قرار گرفتند. و در خاك اسپانیا نیز استانده‌های پایداری 
را پر جای نهادند. 


کورالها (تئاترهای عمومی) 


با آنکه پس از ۱۶۳۵ دربار بسیاری از درام‌نوسان را 











تثاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


به خود جذب کرده بود. اما غالب نمایشنامه‌ها همچون 
گذشته در تئاترهای عمومی یاکورال«ها (به واسطه ی 
استفاده از حیاط مسافرخانه‌ها اين تثاترها را کورال 
می‌نامند) عرضه می‌شدند. کورالها در آغاز همچون 
نمایشهای مذهبی در قرون وسطی تحت نظارت مستقیم 
انجمنهای اخوت اداره می‌شدند. در مادرید تثاترهای 
عمومی توسط سه سازمان خیریه اداره می‌شدند. در 
سال ۱۵۶۵ سازمانی به نام کوفرادیا دٍ لاباسیون‌ای 


سانگر و جسو کریستو»» (انجمن .خیربه‌ی مسیح 
مقدس) تأسیس شد که وظیفه‌اش دادن غذا و لباس به 
فقرا و حمایت از بیمارستانها بود. اين اولین سازمانی 
بود که حمایت از نمایش تتاتر را برای کسب درآمد 
خیریه آغاز نهاد. اين سازمان در سال ۱۵۶۸ تناتری را 
در کال دل سول»» بنا کرد. و بعدها در نقاط دیگر 
کشور اسپانیا نیز تتاترهایی ساخت. در سال ٩۵۷۴‏ 
سازمان دیگری به نام کوفرادیا دو لا سوله داد د 


تصویر ۸۸. يك طرح بازسازی از کورال دل پرینسیه, نفاشی شده در سده‌ی نوزدهم. اين طرح در ۱۸۸۸ 
برای تصویر کردن کتاب ال کورال د لا پاخه‌سا نوشته‌ی ریکاردو سوپل ودا نهیه شده است. هر چند جزئیات 
این طرح دقیق نیست. اما حالت صحنه‌ی داخلی را به خوبی مجسم می‌کند. متأسفانه هیچ سند تصویری 
معتبر ی از کورالها تا سده‌ی هجدهم به دست نيامده است. 
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نوئسترا مینوراا»» نیز درخواست تأسیس تثاتر کرد. و 
پيشنهاد کرد که درآمد و مخارج را با دو کوفرادیا 
(مسسه‌ی خیریه‌ای دیگر تقسیم کند. در سال ۱۵۸۴ 
«بیمارستان عمومی مادریده نیز سهمی از درامد این 
تئاتر را به خود اختصاص داد. ایین سه سازمان» 


سر برستی و اداره‌ی تثاترهای عمومی مادرید را تا 
۱۶۵ پر عهده داشتند. تشکیلات مشابهی نیرز در 
بارسلون, زاراگوسا. بورگوس» والودولید. والنسیاء, 
و سویل برپا گردید. بنا بر این تثاتر منبع درآمدی برای 
مسبه‌های خیربه محسوب می‌شد» و ایین شیوه در 
موارد متعددی تثاترها را از تعطیل يا ممنوع شدن 
نجات داد. 

در سال ۱۶۱۵ به شهرداری‌ی مادرید دستور 
داده شد تا در بودجه‌ی خود مبلغی به عنوان كمك به 
بیمارستائها در نظر بگیرد. و این مبلغ معادل بولی بود 


۳ 





تصویر ۰۹.۸ نقشه‌ی اجمالی‌ی کورال دل پرینسیه که 
حدود سال ۱۷۳۰ ساخته شد. صحنه در بایین نقنه, ر 
قهره‌خانه (میخانه) و کازوتلا و ترتولیا در بالای نقثه 
قرار دارد: دیوارهای طرفین اناسل آپوسنصوس و 
دس‌رانس) به گونه‌ای‌ترسیم نده‌اند که گویی سطوح 
مختلفی در کنار هم رار گرفته‌اند. این نقشه در ۱۸۸۱ 


چات تدم آسنت: 


که کوفرادیاها از درآمد تئاترهای عمومی خود به 
بیمارستانها می‌پرداختند» و از این پس تناترهای 
عمومی از پرداخت كمك به بیمارستانها معاف شدند. با 
این درآمد اضافی جنبه‌ی تازه‌ای در تئاتر اسپانیا بیدا 
شد. زیرا از آن پس کوفرادیاها نظارت مستقیمی بر 
تئاترهای عمومی اعمال می‌داشتند. و تثاترهای عمومی 
با قراردادی چهار ساله به اجاره‌ی شرکتها در 
می‌آمدند. در سال ۱۶۳۸ اداره‌ی کورالها به شهرداری 
واگذار شد, و دو مأمور شهرداری مسژول نظارت بر 
کار تثاترها گردیدند (در دهه‌ی ۱۵۷۰ حداقل پنج تئاتر 
مختلف در مادرید مورد استقاده بودند). در سال ۱۶۳۸ 
تتاترها به اجاره داده می‌شدند. با آنکه در سده‌ی 
هیجدهم تفییرات زیادی در اداره‌ی تئاتر به وجود نیامده 
بود. درامد آنها تا میان‌ی سده‌ی نوزدهم در راه امور 
خیربه صرف می‌شد. در عصر طلاییی تثاتر اسپانیاء 


تناتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


بازیگران هیچگاه اداره‌ی کورالها را بر عهده 
نداشته‌اند. و تتها برای مدت کوتاهی تثاترها را اجاره 
می‌کردند. 

کورالها در آغاز بناهایی موقتی بودند» اما بزودی 
میل به داشتن ساختمانهای دائمی تحقق یافت. و در 
سال ۱۵۷۹ اولین تثاتر دائمی در اسپانیا به نام کورال 
دٍ لا کروزه" در مادرید افتتاح شد. پس از آن تثاتر 


دیگری به نام کورال دل پرینسییه..ه در ۱۵۸۳ افتتاح 
گردید. اين دو تثاتر تا سده‌ی نوزدهم تنها تئاترهای 
عمومی مادرید محسوب می‌شدند» اما تثاترهای دائمی 
در شهرهای دیگر اسپانیا نیز ساخته شد. 

کورالها از طرح واحدی پیروی نمی‌کردند. اما 
خصوصیات مشترك بسیاری داشتند. تقریباً همه‌ی آنها 


بر گرد حیاط مربع با مستطیل شکلی ساخته می‌شدند. 


تصویر ۱۰۰۸. (9) نمابی از يك کورال به نام کورال دل کارین. هنوز حنین بناهابی را می‌توان در اسپانیا بافت. 
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تثاتر اسپانها تا سال ۱۷۰۰ 


تنها استثنای موجود تثاتری بیضی شکل بود که در سال 
۶ به نام کورال دٍ لا مونتفریا«ه در سویل ساخته 
شد. غالب کورالها تا سده‌ی هجدهم در حیاطهای 
پی‌سقف ساخته می‌شدند. بجز معدودی که در سده‌ی 
هفدهم دارای سقف بودند. و هنگامی که بر تثاترها 
سقف نهاده شد, يك ردیف پنجره درست در زیر قرئیز 
ساختمان برای تأمین نور تعبیه گردید. 

حیاط وسیع مرکزی, یا پاسیود:», معمولاً منحصر 
به تماشاگران ایستاده بود. و در بایان سده‌ی هفدهم 
تعدادی لونه‌تا». پا ردیفهای نیمدایره‌ای از نیمکتها, 
در نزدیکی‌ی صحنه قرار ناده شد. يك سکوی مرتفع و 
سر پوشیده دور تا درر «بوار پاسیو قرار داشت که 
نیمکتهایی (گراداس"») برای نشستن تماشاگران بر 
زوی آن می‌نهادند. در انتهای پاسیو, روبروی صحنه, 
قهوه‌خانه با میخانه (آلوخریاهه) قرار داشت. و در 
بالای آن ایوانی به عنوان‌جایگاه بانوان در نظر گرفته 
می‌شد. (اين ایوان را کازونلاه» یا کوره‌دور د لاس 
موخه‌رس۰۷: می‌نامیدند). ایوان دیسگری در بالای 
کازوثلا قرار داشت که به دو بخش تقسیم می‌شد. يك 
بخش آن به صورت غرفه‌هاییی به عنوان جایگاه 
شورای شهر مادرید یا شورای کاستیل در می‌آمد. و 
بخش بالایی به نام ترتولیا غرفه نداشت, و ویژه‌ی 
روحانیان و فرهیختگان بود. دیوارهای دو طرف حباط 
نیز با غرفه‌هایی (آپوسنتوس:) احاطه می‌شد, که در 
اصل اتاقهای آن حباط بودند. پنجره‌ی این اتاقها به 
طور سنتی مشبك یا با نرده‌های آهنی مسدود می‌شد. و 
تماشاگران از ورای اين نرده‌ها نمایش را می‌دیدند. 
غرفه‌های طبقه‌ی سوم غالبا دس وانس.» (یعنی اتاق 


زیر شیروانی) خوانده می‌شدند. آپوسنتوس در طبقه‌ی 


اول پشت سر گراداس‌ها قرار داشت. و در طبقه‌ی درم 
يك ایوان نرده‌دار و پشت سر و بالای آپوسنتسوس" 
ساخته شده بود. چون تئاترهای مادرید را در حباط 
خانه‌های موجود می‌ساختند. برخضی از آپرسنترس‌ها 
خانه‌های مردمی بود که در آن زندگی می‌کردند. و هیچ 
ارتباطی با تثاتر نداشتند. در چنین مواردی» صاحبان 
تثاتر کرایه‌ی سالانه‌ای به صاحب خانه‌ها می‌پرداختند. 
يا به آنها اجازه می‌دادند که از اتاق‌های خود به 
آپوسنتوس آمده, و نمایش را به رایگان تماشا کنند. 
بسیاری از تلاترهای خارج از شهر مادرید از 
اين الگو پیروی نمی‌کردند. در بعضی از آنها به جای 
غرفه‌ها (آپوسنتوس‌ها) ایوانهای رو باز قرار داشت. که 
همچون تالارهای اپرای ایتالبایی به اتاقکهایی تقسیم 
می‌شدند؛ و در برضی از آنها بر بالای يك ردیف 
آپرسنتوس ایوانهای روبازی ساخته می‌شد. اما شکل 
اصلن:یعنی حیاط منعصوره در فده چا یکبان بود 
این دو تثاتر ورودیهای متعددی داشتند, و در هر 
يك از ورودیها در محل اخذ پول قرار داشت» زیرا دو 
بار پول دریافت می‌شد که یکی متعلق به اجاره دایان 
تثاتره و دیگری متعلق به مأموران خیریه بود. حدود سه 
پنجم درآمد نمایش سهم بازیگران و اجباره داران 
می‌گردید. هنگام ورود به تثاتر زنان به کازوثلاء و مردان 
به جایگاه ایستاده در پاسیو راهنمایی می‌شدند. کسانی 
که مایل بودند در آپوسنتوس‌ها, گراداس‌ها. یا ایوانهای 
ویزه بنشینند باید پول بیشتری می‌پرداختند. در 
ورودی‌ی برخی از آپوسنتوس‌ها از راه پاسیسو, و 
ورودی‌ی بعضی دیگر از طریق خانه‌های شخصی مردم 
بود. تعداد زیادی از آپرسنتوس‌ها از جانب صاحبان 
خانه‌ها به اجاره‌ی درازمدت داده می‌شدند. جدابی‌ی 
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زن و مرد بسیار جدی بود. و در اين مورد مأسوران 
مراقبت می‌کردند. ایستادن زنان در پاسیو ممنوع بوده 
اما اگر زن و مردی ثابت می‌کردند از يك خانواده‌انده 
می‌توانستند در يك آپوسنتوس بنشینند. 

تا سال ۱۵۸۰ اجرای نمایش مصدود به 
یکشنبه‌ها و اعیاد مذهبی بود. اما در ۱۵۷۹ که آلبرتو 
گاناسا با يك گروه کمدها هل آرته از ایلیا آمد اجازه 
یافت همه‌ی روزهای هفته نمایش بدهد. این امسر 
موجب شد که شرکت‌های اسپانیایی نیز تقاضای 
نمایش در روزهای دیگر هفته را داشته باشند. در 
سده‌ی هفدهم اجرای نمایش همه روزه بجز شنبه‌ها 


" آزاد شده بود. یکشنبه همیشه بهتریسن روز نمایش 


محسوب می‌شد. زیرا تماشاگران بیشتری قادر بودند 
نمایش را ببینند. فصل تئاتری از سپتامبر آغاز می‌شد. 
و تا روزه‌ی بزرگ ادامه می‌یافت. همه‌ی تثاترها از 
چهارشنبه‌ی خاکستر تا پس از عید باك (ایستر) تمطیل 
بودند و پس از آن فصل تازه‌ای آغاز می‌شد. و تا ماه 
ژوییه ادامه می‌یافت. در طول سه ماه تابستان تثاترها 
تعطیل بودند. تثاترها به هنگام عزای عمومی. شیوع 
طاعون, با وقوع جنگ نیز بسته می‌شدند. تعداد 
روزهای نمایش را در اسپانیای سده‌ی هفدهم ۱۹۸ 
روز در سال برآورد کرده‌اند. 

در پاییز و زمستان اجرای نمایش از ساعت ۲ 
بعد از ظهر, و در فصل بهار از ساعت ۴ بعد از ظهر 
شروع می‌شد. لازم بود همه‌ی تئاترها حداقل يك 
ساعت قبل از تاریکی برنامه‌ی خود را تمام کنند. 

نمایش با موسیقی, آوازه و رقص آغاز می‌شد؛ 
سپس لوا یا پیش درآمد (پرولوگ) شروع می‌شد و س 
از آن بار دیگر يك رقص ارائه می‌گردید؛ سپس نوبت 
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به کمدیا می‌رسید که پرده‌های مختلف آن توسط 
انترمسه (يا میان پرده)ها از هم جدا می‌شدند؛ برنامه با 
يك رقص نهایی به پایان می‌رسید. 

تماشاگران. بویژه آنها که در پاسیو و کازوئلا 
می‌ایستادند, غالبا سر و صدای زیادی ایجاد می‌کردند. 
موسکه‌ت‌روهاد»: (تماشاگران عادی در پاسیو) معمولا 
یاغی‌ترین تماشاگران بودند. و زنان از آنها هم بدتر 
بودند. و جفجفه و دسته کلید همراه خود به تالار 
می‌بردنده و هنگام نمایش آنها را به صدا می‌آوردند. 
تماشاگران برای تشویق و تحسین بازیگران نیز ساکت 
نمی‌نشستند» و با کف زدن و فریادهای «ریکتورا» 
بازیگران را مورد لطف قرار می‌دادشد. خوردنی و 
نوشیدنی مثل میوه. آب‌نبات. و آبجو نیز در طول اجرا 
به فروش می‌رسید. 


شرکتهای نمایشی 


مشکل بتوان تعداد شرکتهای نمایشی در اسپانیا را بين 
سالهای ۱۵۵۰ و ۱۵۸۰ تخمین زد, زیرا بسیاری از 
اين گروهها تنها يك فصل نمایش می‌دادند. و ادغام و 
جداییهای متعددی بین آنها صورت می‌گرفت. تعصداد 
شرکتها پس از ساخته شدن تناترهای دائمی چنان 
افزایش یافت که دولت درصدد بر آمد فعالیت آنها را 
تابع نظم گرداند. در ۱۶۰۳, دربار تعداد شرکتها را به 
هشت گروه محدود ساخت. اما در ۱۶۱۵ این تعداد به 
۲ گروه افزایش یافت. چنین به نظر می‌رسد که این 
تعداد قانونی نادیده گرفته می‌شد. زیرا مدارك ما حاکی 
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از آن است که شرکتهای زیادی طی اين سالها نمایش 
می‌داده‌اند. 

دو نوع شرکت معمول بود: شرکتهای سهامی 
(کمپانیاس د پارت»») و دیگری بازیگران حقوق‌بگیره 
که برای يك مدیر نمایش کار می‌کردند. قراردادها 
معمولاً يك یا دو ساله بسته می‌شد و وسعت شرکتها 
تفاوتهای زیادی داشت. اوگوستین د روخاس 
ویلاندراندو۳» در گزارش سفر تفریحی» (۱۶۰۴) 
خود از گروههایی نام می‌برد که شامل یكك بازیگر تنها 
بود که تك‌گویی (موئولوگ) می‌کرد یا صحنه‌ای از يك 
نمایش را ایفا می‌نمود. و گروههایی بالغ بر شانزده 
بازیگر که ۶۰ نمایش در مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) 
خود داشتند. بین ۱۶٩۰‏ و ۱۶۴۰ که بهترین دوران 
تئاتری اسپانیا محسوب می‌شود, تعداد متصوسط 
بازیگران شرکتها بین ۱۶ تا ۲۰ نفر بوده است, که زن 
و مرد در آنها عضویت داشتند. بعلاوه تعدادی کارآموز 
نیز همواره در اختیار گروهها بود. 

چون اکثر گروهها ترجیح می‌دادند در مادرید با 
سویل نمایش بدهنده از اینرو شهرهای دیگر ناچار 
بودند دفاتر و کارگزارانی برای دعوت و جلب بازیگران 
استخدام کنند. هر چند حتی در مادرید هم يك گروه 
مدت زیادی در يك تئاتر نمی‌ماند. و ترجیح می‌داد سفر 
کند؛وسفر گروه وقت و هزینه‌ی زیادی می‌برد. در 
۶ سفر يك گروه نمایشی از مادرید به سویل, که 
در ۴۲۲ کیلومتری آن است. ۱۳ روز طرل کشید. 
وسیل‌ی سفر بستگی به وضع مالی‌ی شرکتها داشت» و 
شامل سفر پیاده تا سفر با گاری و کالسکه می‌شد. 
هنگام بستن قرارداد امکان سفر و نحوه‌ی تغذیه در بین 
راه نیز در قرارداد قید می‌شد. 


شرکتها موظف بودند پیش از اجرای هر نمایش 
مجوز نمایش دریافت کنند. و اين مجوز هنگامی صادر 
می‌شد که مقامات رسمی یکبار اجرای آن نمایش را به 
طور خصوصی می‌دیدند. علاوه بر آن, هر نمایشنامه نیز 
باید مجوز جداگانه‌ای دریافت می‌کرد. پس از ۱۶۰۰ 
همه‌ی نمایشنامه‌ها ممیزی (سانسور) می‌شدند» و هر 
گاه درام‌نویسی تذکرات مقامات را رعایت نمی‌کرد 
ممنوع القلم می‌شد. قانون حق ملف وجود نداشت. 
لذا هر شرکتی که نسخه‌ای از نمايشنامه‌اي به دست 
آورد و قادر می‌شد برای آن مجوز بگیرد. 
می‌توانست آن را اجرا کند. 
پیش از ۱۵۹۰ بسیاری از نمایشنامه‌نویسان, 
همچون بازیگران وابسته به يك شرکت بودند. پس از 
۰ این رابطه بر هم خورد, و نمایشنامه‌ها توسط 
شرکتها از نویسندگان خریداری می‌شدند.و قیمت 
نمایشنامه به نسبت شهرت نویسنده‌ی آن متفیر بود. 
لویه دٍ وگا در اوج شهرت خود برای هر نمایشنامه 
حدود ۵۰۰ ریبل»»دریافت می‌کرد. در ایس تاریخ 
درآمد متوسط يك بازیگر سالانه حدود ۶۰۰۰ ریل بوده 
است. شاید این عدم تعادل در دستمزد علت پر کاری 
درام‌نویسان اسپانیایی را توضیح دهد. در ۱۶۵۰ قیمت 
هر نمایشنامه به حدود ۸۰۰ ریل برای نوسندگان 
مشهور افزایش یافت. 
دستمزد شرکتها نیز بسیار متفاوت بود. معمولا 
يك گروه نمایشی مبلغ ثابتی برای هر اجراء, و درصدی 
نیز از درامد کل تثاتر را دریافت می‌کرد. که مبلغ اخیر 
در مورد قفراردادهای درازمدت اعمال می‌شد. بعضی از 
شرکتها تنها درصدی از کل درآمد تتاتر را دريافت 
می‌کردند. اگر گروهی به سفر دوری می‌رفت و مایل بود 
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همچنان قرارداد خود را حفظ کند. مبلفی جهت 
هزینه‌ی سفر دریافت می‌کرد. 

شرکتها برای اجرای اوتوها دستمرد بالاتری 
دریافت می‌کردند. زیرا لازم بود از لباسهای گرانقیمت 
استفاده کنند. بعلاوه گروههابی که برای نمایش اوتو 
برگزیده می‌شدند, اجازه داشتند در فاصله‌ی عید باك و 
کورپوس کریستی نمایشهایی به نفع خود ترتیب دهند. 
پس از پایان جشنواره‌ها. فرماندار شهر بازیگرانی را 
نیز برای نماپشهای رسمیی ویژه استخدام می‌کرد. 

از شرکتهای مستقل نمایشی اطلاعات بسیار 
کمی در دست است. و تنها نام تنی چند از مدیران 
نمایش آنها به دست ما رسیده است. آلونسو ریکلم»» 
(شهرتش ۱۶۰۲ - ۰0۱۶۲۱ کریستوبال اورتیسزه»» 
(شهرتش ۱۶۱۳ - ۱۶۲۶). روکه دی فیگه‌روا 
(نهرتش ۱۶۲۲ - ۱۶۵۰) و آنتونیو دٍ روشه‌داه 
(شهرتش ۱۶۲۸ - ۱۶۶۲) از مشهورترین این مدیران 
نمایش بودند. علاوه بر گروههای اسپانیایی, در ربع 
آخر سده‌ی شانزدهم شرکتهای کمدیا دل آرته‌ی 
ایتالیایی نیز گهگاه در اسپانیا نمایش می‌دادند. 
گررههای آلبرتو گاناسا (۱۵۷۴ - ۱۵۸۴). 
ماکسیمیلیانو میلانینو (۱۵۸۱). تریستانو مارتینللی 
(۱۵۸۷ - ۱۵۸۸) از مشهورترین اين گروهها به شمار 


می‌روند. 


بازیگران و بازیگری 


وضع اجتماعی نمایشگران حرفه‌ای در اسیانیا برای ما 
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مبهم است. حضور بازیگران در مراسم کلیسیایی از 
دوران روم باستان قدغن بود. و آلفونسوی دهمد..» 
(۱۲۲۱ - ۱۳۸۴) اعلام داشت که همه‌ی بازیگران 
باید گمنام بمانند. این محدودیت تا سده‌ی بیستم هرگز 
در اسپانیا به طور رسمی لغو نگردید. در دوران طلابی 
تثاتر اسپانیا برخورد کلی با بازیگران تا زمانی که از 
معیارهای کلیسا منحرف نمی‌شدند. نوعی تحمّل 
اجباری بود؛ اما باید دانست که بسیاری از بازیگران 
در کلیسا ازدواج کرده. و نیز توسط کلیسا دفسن 
گردیده‌اند. بعلاوه. بازیگران برای اجرای ارتوها در 
جشنواره‌های کورپوس کریستی از طرف مقامات شهر 
استخدام می‌شدند. 

پیداست بسیاری از مقامات کلیسایی مخالف 
تثاتر بودند. بویژه هنگامی که بازیگران حرفه‌ای در 
نمایشهای مذهبی شرکت می‌کردند. کلیسا به دفعات از 
شاه تقاضا کرده بود تثاترهای عمومی تعطیل شوند. و 
در موارد معدودی برای مدت کوتاهی موفق هم بوده 
است. خوشبختانه بازیگران در میان مقامات رسمی 
نفود زیادی داشتند. و به هر حال, تعطیل شدن تئاترها 
در اسپانیا نادر بوده است. اما باید گفت که اعتراضات 
روحانیان موجب می‌شد تا دقت و نظارت بیشتری بر 
تثاتر اعمال گردد. 

یکی از سرچشمه‌های نارضایتی‌ی مقامات. وجود 
بازیگران زن بود. بازیگران زن حرفه‌ای در تئاتر 
اسپانیا از سده‌ی پانزدهم پیدا شدند. و در میان‌ی سده 
شانزدهم زنان بازیگر از اعضای دانمی‌ی گروههای 
نمایشی محسوب می‌شدند. تا پیش از قانونی شدن 
بازیگریی زتان در ۰۱۵۸۷ نقش زنان توسط پسران 
جوان ایقا می‌شد. در سال ۱۵۹۶ مقامات کلیسا بار 








دیگر توانستند قانونی را به تصویب برسانند که از ظاهر 
شدن زنان در صحته‌ی تثاتر جلوگیری می‌کرد. اما اين 
قانون ظاهراً هرگز اجرا نشد. پس از جنجالی شدید در 
سالهای ۱۵۹۸ و ۰۱۵۹٩‏ شورای سلطنتی اعلام داشت 
که هیچ زنی حق بازی کردن در تثاتر را ندارد مگر آنکه 
شوهر یا پدرش یز جزء گروه بازیگران باشد. طبق اين 
قانون ضمتاً کسی حق نداشت در نقش جنس مخالف 
ظاهر شود. در سال ۱۶۰۸ بار دیگر انتقاد از تثاتر اوج 
گرفت و قانونی تصویب شد که بر طبق آن رفتن افراد. 
بجز بازیگران به پشت صحنه, حضور کشیشان در 
تئاترها. و نیز اجرای نمایشهای غیرمذهبی در کلیسا و 
مکانهای مذهبی ممنوع گردید. در اين دوران ممیزی‌ی 


تصویر ۰۱۱.۸ (ه) يك بازیگر اسپانیابی. نقاشی از 
ولاسکز. 


شدیدی بر نمایشنامه‌ها اعمال می‌گردید. و در سال 
۵ این ممیزی به رقص هم سرایت کرد. و موجب 
شکایتهای فراوانی شد. 

رقص در کمدیا و اوتو نقش مهمی داشت. اکثر 
بازیگران زن هم بازی می‌کردند و هم می‌رقصیدند. و در 
قراردادهای بسیاری از زنان بازیگر قید شده است که 
موظفند علاوه بر بازیگری رقص و آواز هم اجرا کنند. 
شکایتهای زیادی بر علیه رقص زاراباندا. (که در 
۸ پایه‌گذاری شد) به عمل آمد که آن را نمایشی 
هرزه و شهوانی می‌خواندند. بعلاوه بیلز».» (رقصهای 
دو نفره) نیز از جانب افراد زیادی ضد اخلاقی شناخته 
می‌شد. پس از اعلامیه‌ی ۱۶۱۵ رقصها آرامتر و 


۳۳۰ 





تثاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


متین‌تر گردیدند. 

در ۱۶۳۱ بازیگران اجازه یافتند صنفی مشابه با 
اصناف دیگر تشکیل دهند. این صنف که کوفرادبا د 
لانوونا۳. خوانده می‌شد هنوز هم وجود دارد و همه‌ی 
دست اندرکاران تثاتر را می‌پذیرد. تشکیل این صنف در 
ارتقای مقام اجتماعیی بازیگران سهم شایانی داشته 
است. 

نام بیش از ۲۰۰۰ بازیگر از دوران طلایبی 
اسپانیا به دست ما رسیده است. غالب نمایشگران از 
میان افراد عادی انتخاب مي‌شدند. و گاه اعضای 
اشرافیت درجه‌ی دوم نیز به صحنه می‌رفتند. متأسفانه 
اطلاع زیادی از زندگی فردی بازیگران اسپانیایی در 
دست ما نیست. دامی‌یین آرباس د پنافی‌یل 
(شهرتش ۱۶۱۷ - ۱۶۴۳) با «صدای زلال و روشن. 
رفتار سر زنده. و حافظه‌ی بی‌نظیرش» عموماً به عنوان 
بهترین بازیگر دوران خود شناخته می‌شود. بازیگران 
برجسته‌ی دیگری هم برای ما شناخته شده‌اند از جمله, 
نیکلاس د لوس ریوس« (شهرتش ۱۵۷۰ - ۱۶۱۰). 
آنتونیو دٍ ویله‌گاه.» (شهرتش ۱۵۹۲ - ۱۶۱۳). خوان 
دٍ مورالس یدرانو (شهرتش ۱۵۹۵ - ۰.۱۶۳۴ 
آلونسو د اولیدرد (شهرتش ۱۶۰۰ - ۱۶۵۱), و 
کوسمسه پهرز۰: (حدود ۱۵۸۵ - ۱۶۷۳). که 
معروفترین بازیگر کمدی‌ی عصر خود بود. جوسدپا 
واکاده (شهرتش ۱۶۰۲ ۱۶۳۴) مشهورتریسن زن 
بازیگر در دوران خود بود. دیگر زان بازیگر عبارتند از 
خووانا دٍ ویلالباه» (شهرتش ۱۵۹۵ - ۱۶۷۹), ماریا 
د کوردوبا (شهرتش ۱۶۱۷ - ۱۶۴۳). ماربا 
کالدرون (شهرتش ۱۶۲۳ - ۱۶۳۵), و ماربا <ٍ 
ریکلم (شهرتش ۱۶۲۰ - ۱۶۴۴). 


۳۳ 


روخاس ویلاندراندو در کتاب سفر تفریهی 
زندگی‌ی بازیگران را در ۱۶۰۰ چنین وصف می‌کند: 
يك بازیگر خوب باید صبح زود برخیزد و نقش خود را 
از ساعت ۵ تا ٩‏ صبح مطالعه کند. و پس از آن تا ظهر 
در تمرین‌ها شرکت جوید؛ پس از صرف ناهار برای 
اجرای نمایش به تثاتر برود. و کارش را در ساعت ۷ 
بعد از ظهر تمام کند؛ حتی در اين ساعت هم وقت او 
مال خودش نیست, زیرا احتمال دارد که مقامات رسمی 
یا نجبا او را برای اجرای شبانه احضار کنند. در دوران 
فیلیپ چهارم (سلطنت ۱۶۲۱ - ۱۶۶۵) بازیگران در 
قصرها مورد تقاضای بیشتری بودند, و گفته می‌شسود 
فیلیپ مدام با ارسال یادداشتی بازیگران را از اجرای 
عمومی باز می‌داشت تا در محفل او نمايش اجرا کنند. 
در نتیجه اجراهای عمومی مرتب تعطیل می‌شدند و 
گفته‌اند اين امر بود که موجب دلسردی تماشاگران 
تئاترهای عمومی شد. 

معمولاً دستمزد بازیگران پس از هر اجرا پرداخته 
می‌شد. در شرکت‌های نمایشی» پس از کسر هزینه‌هاء 
درآمد نمايش بین اعضا تقسیم می‌شد. بازیگران 
روزمزد دستمزد روزانه می‌گرفتند. و از آنجا که تعداد 
اجراها از سالی به سال دیگر و از گروهی به گروه دیگر 
تفارت داشت. مشکل بتوان درآمد متوسط بازیگران را 
برآورد کرد. یکی از مورخان این درآمد را سالی ."۳ 
ریل برآورد کرده است. که در زمان خود مبلغ مناسبی 
محسوب می‌شد. غالب دستمزدها با پرداختهایی نظیر 
هزینه‌ی نگهداری, پاداش‌ها و خرج سفر و لاس 
افزایش می‌یافت. لذا با آنکه بازیگران مقام والایی در 
جامعه‌ی اسپانیایی نداشتند اما از همکاران فرانسویی 
خود وضع بهتری داشته‌اند. زیرا بازیگران فرانسوی در 
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کشور خود از حقوق مذهیی محروم می‌گردیدند, و 
بازیگران انگلیسی همیشه با مقامات کشوری درگیری 


داشتند. 


لباس 


لباس نمايش در صحنه‌های اسپانیایی مشایه لباسهای 
انگلیسی در همان دوره بود. در غالب اوقات لباس 


صحنه همان لباس معاصر بود. و تنها گاهی چهره‌های 
تاریخی و افسانه‌ای با پوشیدن لباسهای قدیمی و از 
رسیم افتاده و گاه گرانقیمت, از دیگران متمایز 
می‌شدند. 

تبولا بازیگران لبالن خردیزا قتخم ناشن 
می‌کردند. اگرچه شرکتهای سهامی انبار لباسی داشتند 
که مورد استفاده‌ی همه‌ی اعضا بود. مع‌الوصف بسیاری 
از بازیگران خود لباس صحنه‌ی خود را تهیه می‌کردند. 
معمولا در قرارداد بازیگران مبلغی نیز برای تهیه‌ی 
لباس درنظر گرفته می‌شد. اما تهیه‌ی لباس بازیگرانر 


تصویر ۰۱۲.۸ (۵) لباس مردم ثرونمند در امپانبای سده‌ی بانزدهم. 
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کارآموز بر عهده‌ی مدیر نمایش بود. 

در موارد بسیاری بازیگران په نسبت وضم 
مالی‌ی گروه لباسهای پر زرق و برق می‌پوشیدند. در 
۴ چارلز پنجم اعلامیه‌ای صادر کرد که بر طبق آن 
پوشیدن لباس مجلل در صحنه ممنوع شد. به هر حال 
قوانین دولتی در طول دوران طلابی‌ی تناتر اسپانیا 
تغییرات زیادی يافتند. در ۱۶۵۳ بازیگران زن از 
پوشیدن سرپوشهای عجیب و غریب, لباسهای 
بی‌آستین و بی‌یقه, و دامنهای بزرگ ژبون‌دار منع 
شدند؛ آنها باید دامنهایی می‌بوشیدند که تا زمین برسد. 
علاوه بر آن زنان در هر نمایشی محدود به بوشیدن تنها 
يك لباس بودند. مگر آنکه تغییر لباس به صراحت در 
نمایشنامه ذکر شده باشد. 

منابع لباس در عصر طلایی تثاتر اسپانیا بسیار 
فراوان و متفاوتند. در ۱۵۸٩‏ بازیگری ۱۱۰۰ ریل. و 
در ۱۶۱٩‏ بازیگر دیگری ۲۴۰۰ ریل هزینه صرف 
تهیه‌ی يك لباس کرده است. این هزینه معادل يك سوم 
درآمد سالان‌ی يك بازیگر موفق بود. پیداست در 
نمایشهای درجه دوم. از لباسهای ارزانتری استفاده 
می‌کردند. مجموعه‌ی لباسهای يك بازیگر سرمایه‌ای 
محسوب می‌شد. و در صورتی که مجموعه‌ی لباسهای 
او وسیع می‌بود. هنگام استخدام در اولویت قرار 
می‌گرفت. بازیگران همچنین در دوران بیکاری و 
کسادیی کار از راه فروش لباسهای خود زندگی 
می‌کردند. لباسهای اوتوها احتمالا مجلل‌تسر از 
نمایشهای عمومی بود. زیرا در قراردادهای اوتوها 
عموماً تأکید بیشتری بر روی لباس شده است. 
بازیگران غالبا از مسژولان شهری درخواست پول 
بیشتری برای تهیه لباس کرده‌اند. که گاه تقاضای آنها 


برآورده می‌شد. بعلاوه مقامات شهری برای شرکتهایی 
که از نظر لباس و بازیگری ممتاز بودند, جوایز ویژه‌ای 


درنظر می‌گرفتند. 


صحنه و صحنه‌پردازی 


صحنه‌پردازی‌ی تثاترهای عمومی‌ی اسپانیا نیز, همچون 
لباس, شبیه تثاترهای انگلیسی بود. صحنه يك سکوی 
مرتفع بدون پروسینیوم یا پرده بود, که در انتهای آن يك 
پس‌زمینه‌ی ابت به عنوان نما قرار داده می‌شد. چون 
گراداس و ایوانهای طبقه‌ی دوم تا نمای صحنه ادامه 
می‌بافت. صحنه از سه جانب قابل رژیت می‌بود. البته 
غالب تماشاگران در پاسیو و عملاً در جلوی صحنه 
می‌ابستادند. گراداس‌ها تنها توسط نرده‌هایی از محل 
نمایش جدا می‌شدند. 

صحنه‌ی تثاتر کورال دل پرینسیبه (بدون در نظر 
گرفتن پیش آمدگیی نیمدایره‌اش در جلوی صحنه. که 
حدود ۱/۵ متر شعاع آن بود) حدود ۸/۵ متر عرض و 
۷متر عمق داشت. صحنه‌ی کورال د لا کروز احتمالا 
حدود ۸ متر عرض و ٩‏ متر عمق داشت., و يك 
برآمدگی‌ی نیمدایره نیز در جلوی آن قرار می‌گرفت. و 
در پس‌زمینه‌ی سکوی باز آن يك نمای دو طبقه ساخته 
شده بود. طبقه‌ی اول صحنه توسط دو ستون به سه 
ورودی تقسیم می‌شد, که دو ورودی در دو جانب آن 
ویژه‌ی ورود و خروج بازیگران و ورودی‌ی میانی به 
عنوان «فضای مخفی» به کار می‌رفت. ایس فضای 


مخفی حدود ۳ متر عمق داشت. در طبقه‌ی دوم صحنه 


۳۳۳ 
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ایوانی بود که مورد استفاده‌های گوناگونی داشت. اما 
منوا به عنوان برج؛ دیوارهای يك شهر. یا نقاط 
مرتفع به کار می‌رفت. بالا رفتن از طبقه‌ی اول صحنه 
به طبقه‌ی دوم آن در مقابل دید تماشاگران انجام 
می‌گرفت. اما نمی‌دانيم از چه وسیله‌ای برای صعود 
استفاده می‌کردند. 

قراردادهای صحنه‌ای غالبا ساده و مشابه تثاتر 
الیزابتی بودند: يك خروج و ورود مجدد به معنای تغییر 
محل فهمیده می‌شد. برای تغیبرات صحنه سه نوع 
برده‌های نقاشی شده در پس‌زمینه قرار داده می‌شد: 
یکی نمای اصلی, که غالبا در سراسر بازی به عنوان 
سس زمینه‌ی اصلی نمایش به کار می‌رفت؛ دوم پرده‌ها 
که نما را پنهان می‌کردند و برای مکانهای بی‌اهمیت 
استفاده می‌شدند. اين پرده‌ها در صورت لزوم کنار 
می‌رفتند تا قسمتی از نما يا دکورهایی که در فضای 





۳۲ 


مخفی برای نمودن محلهای مشخص بر پا شده بودند 
دیده شوند؛ سوم. عمارتهای شبه قرون وسطایی که 
به کار می‌رفتنشد. از من 
نمایشنامه‌های موجود چنین استنباط می‌شود که برای 


نمودن باغ, چشمه. صخره. درخت» برج و باروها. و 


گاء در صحنهی ۱ 


قصرها از قطعات دکوری استفاده می‌شده است. این 
مناظر گاه در صحنه وجود داشتند. و گاه از تماشاگران 
خواسته می‌شد تا مناظری را مجسم کنند. چنین به نظر 
می‌رسد که تا اوایل سده‌ی هفدهم سنت صحنه‌پردازی 
در تثاتر اسپانیا تداوم نداشته و به امکانات گروه و 
شرکت بستگی داشته است. از اینرو صحنه‌پردازی در 
تتاتر اسپانیا تحول چندانی نیافت. از طرف دیگر, با 
افزایش صحنه آراییهای بزرگ در ۰۱۶۵۰ سطوح 
نقاشی شده, پنجره‌ها, و درهای نمادین جای پرده را 
گرفتند. بجز موارد نادری, به هر حال نقاشیی دارای 


تصویر ۰۱۳۰۸ 6۱) یکی 
در آغار برای اجرای تماینهای ساده‌ی غی‌مدهیی 


استفاده می‌سدند. ایوانهیتای سراسیری محر 


ر گورالهای س‌یایی. که 


نم شا ترین. بود 











برسیکتیو به کار گرفته نمی‌شد. صحنه دارای درهای 
مخفی‌ی متعددی بود. و در سقف آن وسایل مکانیکی 
برای برواز. که پس از ۱۶۵۰ رایج شد. قرار داده 
می‌شد. روی هم رفته باید گفت که صحنه‌پردازی در 
عصر طلایی تئاتر اسیانیا تغیبرات زیادی به خود ندید. 


سرگرمیهای درباری 


با آنکه در اسبانیا نیز همحون کشورهای دنک ارویابی 


۱ 
سر ترمیهای درباری از سده‌ی سيزدهم زواج بیدا کرده 


۳۳۵ 


بودند. اسا تا دوران سلطنت فیلیپ سوم (۱۵۹۸ - 
۱ نمایشهای درباری رونق چندانی نداشتند. 


همسر فیلیپ بویژه علاقه‌ی زیادی به تثاتر داشت, و 
نمایشهای حرفه‌ای و بالماسکه‌های درباری تا هنگام 
مرگ ملکه در ۱۶۱۱ بازار گرمی داشت. 

تئاتر درباری در دوران سلطنت فیلیپ چهارم 
(۱۶۲۱ - ۱۶۶۵) به اوج خود رسید. وی بین سالهای 
۳ و ۱۶۵۲ حدود ۳۰۰ نمایش مختلف را تماشا 
کرد. هر چند صحنه‌پردازی به شیوه‌ی دربارهای ایتالیا 
ازسده‌ی شانزدهم وارد اسپانیا شده بود. اما کوسمه 
لوتی ۵ (۶ - ۱۶۴۳) بود که این شیوه را در سال 
۱۶۶ رایج کرد. تا سال ۱۶۳۰ غالب سرگرمیهای 
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درباری در تالاری در الکازار. و با در باغهای 
آرانخوئژه:» به صحنه می‌آمدند؛ اما پس از ۱۶۳۳ کاخ 
جدید بوئن‌رتیرو۱۷» مرکز سرگرمیهای درباری شد. 
پس از گشايش بوئن رتیرو, اجرای نمایش توسط 
درباریان کاهش یافت. و کم‌کم بازیگران حرفه‌ای به 
اين نمایشها راه یافتند. 

در املاك سلطنتی نمایشهای بسیاری اجرا 
می‌شد, که یکی از مشهورترین آنها نمایشنامه‌ای است 
به نام عشق بهترین افسونها: (۱۶۳۵) از کالدرون. 
که لوتی برای آن صحنه‌ای را پر سطح دریاچه بنا کرد. 
در اين نمايش لوتی افکتهای مخصوصی مثل توفان, 
ارابه‌های پیروزی که توسط دولفینها به سطح آب 
کشیده می‌شدند. و انهدام قصر سریبل» را به کار 
گرفت. همه‌ی صحنه و جایگاه به وسیله‌ی ۳۰۰۰ 
فانوس روشن می‌شد. و شاه و همراهانش نمایش را از 
داخل گوندولا (نوعی قایق) تماشا می‌کردند. در ۱۶۳۶ 
سه پرده از نمایشنامه‌ی سه اعجوبه‌ی بزرگ» از 





کالدرون در سه صحنه‌ی جداگانه نمایش داده شد, و 
هر پرده را گروه حرفه‌ای متفاوتی اجرا کرد. علاوه بر 
آن, بالماسکه‌های مجلل و مسابقات فراوانی در دربار 
اجرا می‌شد. در سال ۱۶۳۷ لوتی بنای عظیسم 
چرخداری به عرض ۷ متر» طول ۱۰متر, و ارتفاع ۱۴ 
متر را برای يك کارناوال طراحی کرد. 

در ۱۶۴۰ يك تثاتر دائمی به نام کولیسئو۱:» در 
بوئن رتبرو توسط لوتی طراحی شد. اين تثاتر ظاهراً 
شبیه کورالهای عمومی بود. زیرا دارای پاسیو, سه 
طبقه‌ی آپوسنتوس, و يك کازوثلا بود. از طرف دیگر 
این تئاتر احتمالة سقف و طاق پروسینیوم هم داشت 
(معمول اين تثاتر را اولین تثاتر پروسینیوم در اسپانیا 
می‌شناسند). اما اين امر به هیچ وجه قطعی نیست. 
درهای کولیسئو گاه به روی تماشاگران معمولی نیز 
گشوده می‌شد. و آنان همان ورودیه‌ی کورالهای 
عمومی را می‌پرداختند. از محل درآمد اين تثاتر نیز 
همان درصد معمول به خیریه‌ها داده می‌شد. این 


تصویر ۰۸ ۱۵. نمایش يك ایرا در دربار اسپانیا. ۱۶۸۰ 
رجود شخصیتهای معلق در فضا نشان می‌دهد که 
تناترهای اسپانیابی نیز به وسایل مکانیکی به شیوه‌ی 
ایتالیایی مجهز بردهاند.از کتاب «تاریخ فرانسه» چاب 
آنت میپ, نوشته‌ی فیلیبرت بوتات و برنگر. کتابخانه‌ی 
ملی. پاریس. 








تتاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


نمایشها توسط گروههایی اجرا می‌شدند که در کورال 
نمایش می‌دادند. و صحنه‌بردازی در غالب نمایشهای 
درباری کاملا شبیه تثاترهای عمومی بود. نمایشهای 
دیگر درباری با صحنه‌پردازی به سبكك ایتالیایی و با 
افکتهای مخصوص به صحنه می‌آمدند. نمایشهای 
خصوصی دربار گاهی برای مردم نیز اجرا می‌شدند. اما 
برای نمایشهای خصوصی‌تر, از تالارهای دیگر قصر 
استفاده می‌شد. سال ۱۶۴۰ شاهد افول بارز فعالیتهای 
تئاتری در اسپانیاست. شورشهای کاتالان و پرتفالیها در 
۰ نقطه‌ی پایانی بر تئاترهای درباری نهاد. و بين 
سالهای ۱۶۴۶ و ۱۶۵۱ تثاترهای عمومی نیز بسته 
شید 

در ۱۶۵۰ فیلیپ دوباره ازدراج کرد. و توانست 
بر بسباری از مشکلات سیاسی خود فایق آید؛ و 
سرانجام. کولیسئو بار دیگر در سال ۱۶۵۱ گشوده شد, 
و در همان سال تثاترهای عمومی نیز کار خود را از سر 


تصویر ۱۶۰۸ يك بماین, در تربار کارشوس دوم در 
«ساباء حدود ۱۶۸۰ تاه وملکه در حایگاه ویره‌ای در 
مت راست تصوبر تنسته‌ان. فنمتی ار طای 
تروسیمیوم و دکورهای صحنه دیده می‌سوند. که احتمالا 
فضای پالها و برده‌های ست, در هم آدخم سده‌اند از 
کناب «تاریح فراسه» چات ایت ورب و سی فپلیبرت 


نونات و پرنگر کتابخانه‌ی ملی. اریس 


گرفتند. يك طراح دیگر ایتالایی به نام باچو دل 
بیانکو»"ه در ۱۶۵۲ وارد اسپانبا شد. و بار دیگر کار 
بست صحنه‌های مجلل و تماشایی رو به فزونی نهاد. 
نمایشهای درباری تا مرگ فیلیپ در سال ۱۶۶۵ به 
طور منظم اجرا می‌شدند و تا سال ۱۶۷۰ ادامه داشتند. 
در اين موقع آنها همان نمایشهای قدیمی و ابداعات 
گذشته را تکرار می‌کردند. در این سالها. خوزه 
کاودی: اهل اسپانیا جای ایتالیاییها را گرفت. وی 
ارلین طراح اسپانیایبیی قابل ذکر در دوران خود 
محسوب می‌شود. پس از مرگ کارلوس درم در ۱۷۰۰ 
تئاتر درباری به سرعت از بین رفت. 

هر چند از سال ۱۶۲۰ تهیه‌ی نمایش در دربار با 
وقفه‌های متعدد تا سال ۱۷۰۰ ادامه داشت, اما دربار 
هرگز گروه نمایشیی ویزه‌ای برای خود استخدام 
نکرد؛ برای نمایشهای درساری بازیگران شرکتهای 
مختلف به قصر دعوت می‌شدند. با آنکه بازیگران 


۷۷۱ ۱۱ ی 
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۳۳۷ 











تناتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


برای نمايش در دربار دستمرد قابل توجهی دریافت 
می‌کردند. اما نمایش در دربار به نفع بازیگران حرفه‌ای 
نبود زیرا تثاترهای عموسی مدام برای نمایشهای 
درباری مجبور بودند با يك اشاره تعطیل کنند» و تا 
مدتها بسته بمانند. 

در اواخر سده‌ی هفدهم منابع مالی اسپانیا ععلا 


به پایان رسید. و قدرت سیاسی آن هم به سرعت 


کاسته شد. و دوران بزرگ دراماتيك در اسپانیا بسرعت 
به سر آمد. زیرا پس از مرگ کالدرون در ۱۶۸۱ 
نویسندگان جوان صرفاً با یاد شکوه و عظمت گذشته, 
تنها آثار گذشتگان را تقلید می‌کردند. و در جستجوی 
افقهای تازه نبودند. در نتیجه سرشارترین و پر بارترین 
دوران تثاتر اسپانیا در سال ۱۷۰۰ به وضوح به بایان 


رسیده بود. 


۳۳۸ 


تتاتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 





نگاهی به منابع تاریخ تئاتر 





بایگانبهای عمومی (دولتی) غالبا با ارزش‌تریین 
اطلاعات را درباره‌ی تثاتر به ما می‌دهند. اين امر در 
مورد نمایشهای اوتو ساکرامنتال بیشتر صادق است. 
بایگانی شهرداری مادرید مدارك فراوانی در باب 
تدارکات و اجراهای جشنواره‌ی کورپوس کریستی 
حفظ کرده است. بسیاری از این مدارك توسط ن. د. 
شرگولد و ج. ا. واری:: در جلدهای متعدد به 
چاپ رسیده‌اند. از جمله (اوتوسا کرامنتالهای مادرید در 
دوران کال‌درون ۱۶۳۷ - ۰۱۶۸۱ مادرید, ۱۹۶۱). 
محققان تا کنون از میان مدارك بایگانیهای دولتیی 
موجود در سراسر جهان تنها معدودی مدارك معتبر در 
باب تئاتر یافته‌انده و این جستجوها باید ادامه یابد. 
منابع مهم دیگر در اين باره را بابد در میان 
گزارشهایی که جهانگردان کشورهای دیگر نوشته‌اند 
جستجو کرد. این جهان‌گردان غالباً از شرایط و 
جزئیات تثاترهای کشورهای دیگر تصاویر قلمی نیز 
تهیه کرده‌اند. که ساکنان خودٍ محل معمولاً این کار را 
ضروری نمی‌یافتند. زیرا هر چه در کشور خود می‌دیدند 
آشنا بود و نیازی به ثبت آنها نداشتند. یکی از بهترین 
توضیحات در باب کورپوس کریستی در مادرید توسط 
يك جهانگرد هلندی ینام فرانضیس وان آرسن۰ به 
عمل امده است. که در سالهای ۱۶۵۴ - ۱۶۶۵ به 


۳۳۹ 


مادربد رفته بود. کتاب وی در سال ۱۶۶۶ در فرانسه, و 
در سال ۱۶۷۰ در انگلستان به چاپ رسید. 


... آنان با يك راهپیمایی آغاز می‌کنند. در صف 
ارل تعدادی نوازنده, سپس تعداد فراوانی از اهالی 
با لباسهای رنگین, جست و خیز کنان و رقصان, 
همچون رقصهای موریس, در خیابانها به حرکت در 
می‌آیند. شاه.. پس از فراسم عشای ربانی. 
مشعلی در دست از کلیسا برمی گردد. و درپی يك 
تابوت عهد۱۳ نقره‌ای به راه می‌افتد. که در داخل 
آن فطییر مقدس قرار دارد. بر گرد ایین تاسوت 
بزرگان اسپانیا و مشاوران متعدد... و در جلوی آن 
خردروهایی همچون هیولا به حرکت در می‌آیند؛ 
اين هیولاها پیکرهایی مقوایی هستند که مردانی 
در زیر آن پنهان شده و آن را راه می‌برنسد... 
تاراسکا آژدهایی عظیم به صورت يك زن است. 
که آن را بر روی چرخ می‌نهند. بدن او پوشیده از 
فلس است. شکسی بزرگ, دمی دراز. پاهایی 
کوتاه. چنگالهایی تیز. چشمانی آتشین, دهانی 
فراخ که سه زبان از آن بیرون آمده. و دندانهایی 
تیز و بلند دارد. این موجود عجیب جستان و خیزان 
راه می‌رود... ر گاهی به طرف جمعیت حمله 
می‌کند. و آنها با وحشت و خنده فرا" می‌کنشد... 
راهپیمایی به طرف پیاترا ادامه پیدا می کند. و از 
آنجا... به تالار شهر برمی‌گردند. که با فرشها و 





تناتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


پارچه‌های رنگارنگ تزیین شده است. و مردم از 
هر سنخ و طبقه‌ای در بالای بالکنها برای راهپیمایان 
دست تکان می‌دهند... بعد از ظهر حدود ساعت ۵: 
اوتوها اجرا می‌شوند... دو تئاتر عمومی‌ی مادرید 
در اين موقع تعطیل می‌شوند. و تا یکماه تنها این 
اشعار مقدس را اجرا می کنند. هر روز غروب. مردم 
بر روی داربستهایبی که به همین منظور در 
خیابانها برپا شده, در مقابل ساختمانهای شوراهای 
مختلف جمع می‌شوند و نمایش را تماشا می کنند. 
در روز تشریفات. این نمایش فقط در دربار انجام 


کرده و به دیدن نمایش آمده‌انسد... بعضی از 
تماشاگران جایگاههایی در نزديك صحنه دارند... 
همه‌ی زنان با هم در ایوانی در يك گوشه‌ی محل 
نمایش می‌نشینند. و مردان حق ورود به آنجا را 
ندارند. 


گزارشی از درلت و حکومت اسپانیا (کولونی. 
۶ صفحات ۵٩‏ - ۶۰. 


در سال ۱۶۷۹ کنتس دولنوی, تعدادی نامه 


صصحصحصيعصع«ءععععببببببپپيرپريسيیيیيیيیيیيیيیصیصیصیصیصيصیصیصص۳۳۳] 


تناتر اسپانیا تا سال ۱۷۰۰ 


نمایشی اطلاعات فوق‌العاده مفیدی درباره‌ی تثاتر 
می‌توان به دست آورد. در يك قرارداد مربوط به ژوئن 
۴ موافقتنامه‌ای بین آندره‌س د کلارمونت:۳ و 
یازده بازیگر تئاتر امضا شده است. در اینجا برخی از 
مواد قرارداد نقل می‌شود: 

آندره‌س د کلارمونت تعهد می‌کند... تا چهل کمدیا 


و نمایشهای دیگر از جمله انترمسسس, لتراس, و ببلز 
را پر روی صحنه بیاورد. 


شرکت خواهد بود. 

۲ اعضای تعیین شده در زمان تعیین شده... 
موظفند در کلیه‌ی تمرینات مرپوط به نمایشها: در 
محل تعیین شده از طرف آندره‌س دٍ کلارمونت. در 
ساعت ٩‏ حضور یابند. چنانجه از تمرینی غیست 
کنند ۲ ریل برای هر غیبت جریمه خواهند شد. 
بند ۳: در صورتی که عضری از اعضا از حضور 
در مکان تعیین شده [برای اجرا] غیبت کند. سهم 
ار ضبط خواهد شد. 


می‌گیرد... صحنه در پای اين داربستها قرار دارد, و نونست و در آنها خاطرات خود را از سفر اسپانیا نقل 
غرفه‌های کوچك رنگ شده‌ای را هنگام نمایش به . کرد. وی در یکی از این نامه‌ها از دیدارش از يك ابرا 
داخل صحنه می‌رانشد... ایين غرفه‌ها به عنوان . . (السینا ۳) که در دربار, در قصر بوئن رتیرو. اجرا 
لباس کنی بازیگران به کار می‌روند. 


هوگو. ۱. رنر۰. درام اسپانیایی در درران لوپه دٍ 


بند ۱: تقسیم نقش بین اعضای گروه به تشخیص 
۱ وگا (نویورك. .)۱۹۰٩‏ صفحات ۱۴۷ - ۱۴۹. 


می‌شد باد می‌کند: 





سفری به اسپانیا (لندن. ۱۶۷۰), صفحات ۱۱۸ - 
۱۳۴ 


فرانسوا پرتوام: در گزارش سفر به اسپانیاء در 


۹ تناتر اسپانیا را چنین وصف می‌کند: 


... تقریباً در همه‌ی شهرها گروههای نمایشی وجود 
دارند. و در مقایسه با گروههای ما [فرانسویها] 
بهترند. اما هیچکدامشان در استخدام دربسار 
نیستند. آنها در حیاط بعضی از خانه‌های خصرصی 
که به هم متصل شده نمایش می‌دهند. از اینشرو 
پنجره‌ی خانه‌ها متعلق به گروه نیست و مال 
صاحبان خانه‌هاست. آنها هنگام روز نمایش 
می‌دهند و به مشعسل اختیاجی ندارند. و 
تثاترهایشان... تزیینات مجللی مثل تثاترهای ما را 
ندارد... دور محل در مادرید وجود دارد که کورال 
نامیده می‌شود. اين مکانها هميشه پر از تاجران و 


صنعتگرانی است که کارگاههای خود را تعطیل 


۴. 


... من در همه‌ی عمرم چنیین وساییل ابتدایسی و 
حقیری ندیده بودم. خدایان بر پشت اسبی سوار 
بودند و بر روی میله‌ای که از یکطرف صحنه به 
طرف دیگر کشیده شده بود می رفتند؛ نور خورشید 
به وسیله‌ی تعدادی فانوس, که با کاغذ روغنی 
ساخته شده بود. نشان داده می‌شد. وقتی که السینا 
آواز افسون کنند‌ی خود را خوانند و شیطان را 
برانگیخت. شیطان با بی‌قیدی به وسیله‌ی نردبانی 
از جهنم بیرون آمد... ساختمان نمایش البته بسیار 
زیبا بود. و با نقاشیهای زیبایی تزیین شده بود؛ 
غرفه‌ها نیز توسط پرده‌هایی اراسته شده بودند... 
[که] از بالا تا پایین کشیده شده و اتاقکهایی را 


تشکیل داده بودند. 


خاطرات سفر به اسپانیا (لاهای. .)۱۶٩۳‏ ناسه‌ی 
دهم. 


با مطالعه‌ی قراردادهای تأسیس شرکتهای 


اقف 
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۲ 0۵۳۵, عشایر سواحل شمالی افریقاء و 
ساکنان موریتانی. اين قوم در سده‌ی هشتم 
مسلمان شده. بزودی قلسرو آنان مرکز 
فرهنگ و هنر اسلامی گردید. م. 
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بیرون راندن مورها از اسپانیا اصرار زیادی 
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تأثیرات رنسانس در فرانسه نیز همچون انگلستان از 
اواخر سده‌ی پانزدهم اشکار شد. پس از ۱۴۹۴ 
فرانسه روابط نزدیکی با ایتالیا برقرار ساخته بود. و 
پس از جنگها و وصلتهای پیاپی. می‌کوشيد تا نفوذ خود 
را بر خاك ایتالیا بگستراند. فرانسوای اول (سلطنت 
۱۵۴۷-۵) بویژه مجذرب جنبشهای هنری ر 
ادبی‌ی ایتالیا شد ر تعدادی از هنرمندان ر محققان 
ایتالیایی را به دربار خود دعوت کرد. و اين هنرمندان با 
یاری‌ی هنرمندان فرانسوی, مکتب فونتن بلوه را 
تأسیس کردند. فرانسوای اول در ۱۵۴۶ پی‌پرلسکوه, 
را مأمور کرد تا مجموعه‌ی لوور" را به شیوه‌ی 
رنسانس نوسازی کند. و قصر عظیم لوار نیز در دوران 
سلطلت او بنا شد. 


تئاتر درباری و تثاتر مدارس 


در فرانسه» پیش از ۱۶۰۰ 


پیش از پایان فراماتروایسیی فرانسوای اول درام 
نثوكلاسيك تأثیر خود را بر مدارس و دربار فرانسه بر 
جای نهاده بود. اين روند با مطالعه‌ی آثار رومن آغاز 
شد. با اقتباسهایی از آثار كلاسيك به زبان لاتين ادامه 
یافت. و به خلق نمایشنامه‌های فرانسوی منتهی گردید. 
ارلین چاپ مصور از نمایشنامه‌های ترنس در سال 
۳ در لیون. یکی از شهرهای فرانسه. به بایان 
رسید. بررسی‌ی «صحته‌های ترنشس» در این کتاب 
الگویی برای تمایشهای مدارس فرانسوی و دربار 
فراهم آورد. و پیروی از اين الگو تا میانه‌ی سده‌ی 


۳۴۵ 




















































































































































































































































































































































































































































































































تصویر .۱.٩‏ (9) نمای خارجیی تناتر فونتن بلو. 


شانزدهم ادامه یافت. 

فرانسویان همچنین نوشتن نمایشتامه‌هایی را با 
ضوابط کلاسيك آغاز کردند. بسن ۱۵۰۱ و ۱۵۲۴ 
راریسیوس تکستور» تعدادی دیالوگی». به زیان لاتين 
تصنیف کرد که توسط داتشجویان دانشگاه پاریس اجرا 
شدند. و در ۱۵۳۶ رواله توس سه تراژدی به زبان 
لاتين نوشت که توسط شاگردان خودش در پاریس بر 
صحنه آمدند. در دانشکده‌ی گیین در بوردو یر در 
سالهای ۱۵۳٩‏ و ۱۵۴۵ نمایشنامه‌های لاتیضی‌ی 
دیگری از ژرژبوشانان» و موره توس اجرا شد. 
بعلاوه, حدود سال ۱۵۴۰ ترجمه‌ی نمایشنامه‌های 
کلاسيك و رسالاتی نقادانه به زبان فرانسه آغاز شد, و 
آثاری از سوفوکل, اورییید. آریستوفان, سینه‌کا: 
پلوتوس و ترّنس منتشر شد و آثار نقادان‌ی ارسطو و 
هوراس نیز پیش از ۱۵۵۰ در فرانسه در دسترس قرار 
گرفست. ضمناً نمایشنامه‌هی‌ای جدید ایتالیایسی و 
تفسیرهایی که در ایتالیا بر فن شعر ارسطو نوشته شده 
برد به زبان فرانسه انتشار یافت. 


۳۶ 


هانری دوم (سلطنت ۱۵۴۷ - )۱۵۵٩‏ با کاترین 
درمدیچی (۱۵۱۹ - ۱۵۸۹) ازدراج کرد. و پس از 
مرگ هانری. کاترین به پادشاهیی فرانسه رسید. از 
آن پس نفوذ عقاید نتوکلاسيك در فرانسه افزایش 
یافشت. در سال ۱۵۵۰ يك گروه هت نفری از 
نویسندگان فرانسوی به رهیریی پی‌یر دو رونسارد», 
پرچم جنبش نثوکلاسیسم در فرانسه را به دست 
گرفتند. و نام گروه خود را پلئیاد.» نهادند. این گروه بر 
آن بود تا ادبیات كلاسيك را سرمشق زبان فرانسه قرار 
دهد. لذا دستور زبان فرانسه؛ و قواعد بدیع را 
قاعده‌بندی کرد و با ابداع لغات تازه زبان فرانسه را 
غنا بخشید. و دستاوردهای خود را در آثار ادبی‌ی خود 
به کار گرفت؛ البته مخاطب اصلیی بلنیاد فرهیختگان 
و طبقه‌ی تحصیلکرده بودند. اولین نمایشنامه به زیان 
فرانسه, در ۱۵۵۲ توسط اتی‌ین زودل (۱۵۲۳ - 
۷۴۳ از گروه بلئیاد نوشته شد. ژردل نخستین 
ترازدی‌ی فرانسوی به نام کلثوپاترا در اسارت۱. و نیز 
نخستین کمدیی فرانسوی به نام اوژن:» را نوشت. و 
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خود در نقش کلئوپاترا در حضور هانری دوم به صحته 
رفت. ترازدی‌ی ژودل اساسا روایی است و بخش 
اعظم حرکت تمایشی در آن پیش از آغاز نمایش روی 
داده است. وی در ارژن قراردادهای کمدیی رومن را 
در داستانی مشابه با فارسهای قرون وسطایی به کار 

نمایشنامه‌های ژردل در تالار شهر و با يك 
صحنه بردازی‌ی «عتیق» (آنتبك) اجرا شدند. و ما 
نمی‌دانيم که این صحنه‌ها از الگوی «صحنه‌های 
ترنس» گرفته شده‌اند یا در آنها دکورهایی با پرسپکتیر 
به کار برده شده است. زیرا در این دوره امکان ساختن 
هر دو نوع وجود داشت. رسالات ویتروویوس درباره‌ی 
معماری حدود سال ۱۵۰۰ در فرانسه شناخته شده 
بودند؛ و در ۱۵۴۲ در مقدمه‌ی شارل استییین بر 
نمایشنامه‌ی آندریا اثر ترنس کاربست پریاکتوا بررسی 
شده بود؛ و سرلیو که در سال ۱۵۴۵ مقیم دربار 






تقمزایر :۷:۹ ابش ۱ 
خومدیخی در جسو در ۱۵۶ تروش 
عرح این صحبه اتبوان کارن ات که اخماه طلراح 


جنسوازه پیز بوده استت ‏ دا نخانه‌ی بی‌پر نوت 


مورثان. رورت 


۳۳۷ 


فرانسوای ارل بود. کتاب معماری‌ی خود را به زبان 
فرانسه چاپ کرده بود. به علاوه برای ما مسلم است 
که در سال ۱۵۴۸ در نمایشنامه‌ی لاکالاندریبا انر 
بی‌بیه‌نا که در بزرگداشت هانری دوم و کاترین در شهر 
لبون اجرا شد از دکورهایی با برسیکتیو استفاده شده 
است. با آنکه فرانسویها با تجربیات صحنه‌پردازی‌ی 
ایتالیایی آشنابودند. اما در اکتر نمایشهای درباری از 
دکورهای پراکنده. شبیه به صحنه‌های قرون وسطایی 
استفاده می‌کردند. به اين معنی که عواملی همچون 
عمارت و پریاکتوا و غیره را به صورت پراکنده‌ای در 
صحنه می‌چیدند. و دکورها واحدهایی متصل و وحدت 
یافته نبودند. 

درام‌نویسان دیگری نیز از ژودل پیروی کردند. و 
برای تماشاگران درباری یا دانشگاهی نمایشناسه 
نوشتند. که البته هيچيك از آنها اجرا نشد. 

هنگامی که در سال ۱۵۷۲ ژان در لانسای"« 
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مقدمه‌ای درباره‌ی وحدتهای سه گانه نوشت. عقاید 
نثوکلاسيك به تمامی در فرانسه جا افتادند. و غالب 
درام‌نویسان دانشگاهی موازین آنهارا در آثار خود به 
کار گرفتند. بدون تردید بهترین درام‌نویس اين درره 
رویرگارنیهه (حدود ۱۵۳۵ - حدود ۱۶۰۰) است که 
بین سالهای ۱۵۶۸ و ۱۵۸۳ هشت نمایشنامه نوشت. 
با آنکه اکثر نمابشنامه‌های او ترکیبی از صحنه‌های 
اورپید یا سنه‌کا هستند. اما تقریباً فاقد حرکت 
دراماتيك‌اند. زیرا آثار او به آلام و مصائب قهرمان 
داستان محدود می‌شوند. در هر حال نمایشنامه‌های 
گارنیه در دوران خود خوانندگان و علاقه‌مندان فراوانی 
داشته‌اند. 

محبوبترین نمایشنامه‌ی روبر گارنیه برادامانت۶ 
(۱۵۸۲) نام دارد, که البته جزء بهترین آئار او 
محسوب نمی‌شود. اين تراژیکمدی درباره‌ی دختری 
است که تنها حاضر به ازدواج با مردی است که بتواند 
او را در نبردی شکست بدهد. اين نمایشنامه اولیین 
نمونه‌ی تفییری است که پس از ۱۵۸۰ در اثر رواج 
رمانها و تئاترهای مردم‌پسند در درام مدرسه‌ای به وجود 
آید. در این دوره بوبروی» در نمایشنامه‌ی سلطان 
دست‌نشانده:, (۱۵۸۲) وحدت زمان را نادیده می‌گیرد 
و چندین صحنه‌ی نبرد را بر روی صحنه انجام می‌دهد. 
بوبروی همچنین در مقدمه‌ای که بر نمایشنامه‌ی خود 
نوشته وحدت زمان را به شدت رد کرده است. معدودی 
از نویسندگان فرانسوی در ایسن دوره ازموازیین 
نتوکلاسيك سرپیچی کردند. اما مبانی‌ی تازه‌ای برای 
کار خود ارائه نکردند. شاید به اين علت که هیچ 
درام‌نویس برجسته‌ای که صاحب پیروانی باشد در اين 


دوره ظهور نکرد. 


شاخصترین سرگرمیهای این دوره جشنواره‌های 
درباری بودند. فرانسوای اول و هانری دوم علاقه‌ی 
وافری به بربایی‌ی مسابقات داشتند. و هانری دوم در 
سال ۱۵۵٩‏ هنگام تماشای یکی از همین مسابقات 
درگذشت. مرگ هانری دوم کاترین دو مدیچی را بر 
سریر قدرت نشاند و تا پایان حیات سه پسرش زنده 
ماند. پسران ار فرانسوای دوم» شوه ماری» ملکه‌ی 
اسکاتلند (سلطنت ۱۵۵۹ - ۱۵۶۰), و چارلز نهم 
(سلطنت ۱۵۶۰ - ۱۵۷۴), و هانری سوم (سلطنت 
)۱۵۸٩ - ۴‏ بودند. کاترین علاقه‌ی زییادی به 
سرگرمیهای درباری و جشنواره‌های گوناگون داشت. 
وی اين نمایشها را برای نشان دادن قدرت فرانسه. و 
گاه به خاطر اتحاد و صلح برپا می‌کرد. جشنواره‌های 
کاترین در سال ۱۵۶۳ در شنونسو, و در ۱۵۶۴ در 
فونتن بلو آغاز شدند؛ و سپس در استانها و ایالات 
دیگر نیز برپا گردیدند. که بعضی از آنها گاه دو سال طول 
می‌کشیدند. در جشنواره‌ی ویژه‌ای که در ۱۵۶۵ در 
بایون توسط کاترین انجام گرفت. يك نمایش عظیم 
آبی‌ی سیار با جاذبه‌ی خاصی ارائه شد. قسمتی از 
طراحی این جشنواره را آنتوان کارون» برعهده 
داشت که تعدادی از طرحهای او به دست ما رسیده 
است. مراسم با شکوه دیگری درسال ۱۵۷۱ توسط 
چارلز نهم در پاریس پرپا شد, و در سال ۱۵۷۲ در 
جشن عروسی دختر کاترین با هانری ناوار, و همچنین 
در ۱۵۷۳, هنگام دیدار سفیر لهستان از پاریس 
نمایشهایی اجرا شد. 

باله دو کورد.» (اقتباسی از اینترمتسوی ایتالیایی 
و بالماسکه‌های انگلیسی) از دل چنین نمایشهایی زاده 
شد. تهیه‌کنندگان این نمایشها می‌کوشیدند داستانی 


۳۳۸ 


تئاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


دراماتيك همراه با آواز, رقص, و صحنه‌های پر زرق و 
برق را به «شیوه‌ی عتیق» وحدت ببخشند. این 
تجربه‌ها در سال ۱۵۸۱ در بال‌ی کميك رین»» با متنی 
از لاشه‌نی»۱. و موسیقی‌ی سیور دو بولیو. و 
صحنهبردازیی زاك پانن». و برنامه‌رسزی و 
کارگردانی‌ی بالتازار دو بوژویوه: به‌اوج خود رسیدند. 

اين نمایش براساس اسطوره‌ی سیرس*:, نوشته شده 
بود؛ سیرس مردان را به زندگی‌ی گناه آلود می‌کشاند. 
سپس آنها را به جانورانی وحشی تبدییل می‌کرد. 
حرکت نمایشی به گونه‌ی يك مبارزه‌ی اخلاقی بیین 
فضیلت و گناه تنظیم شده بود. که در آن شاه در نقش 
يك ناجی ظاهر می‌گردید. اين داستان با يك سلسله 
رقصهایی (آنتره/۷: که توسط چهره‌های استماری و 
اساطیری اجرا می‌شدند آغاز می‌شد. و با پیروزیی 
عقل و تقوی و تجلیل از خرد شاه فرانسه بایان 
می‌یافت. این نمایش در تالار بتی بوربون"» (مکانی 
واقع در لوور) اجرا شد که بعدها یکی از تئاترهای مهم 
درباری در سده‌ی هفدهم محسوب گردید. عرض این 
تئاتر ۱۵متر و طول آن ۵۴ متر بود. و شاه‌نشین «» 
تالار آن ۱۳ متر فرورفتگی داشت. شاه و درباریان در 
مقابل صحنه, و تماشاگران دیگر در دو ایوانی که بر 
دیوار دو طرف بنا شده بود می‌نشستند. بال‌ی کمیلب 
رین غالباً به عنوان اولين شکل کامل باله درکور 
شناخته شده است. این شکل در سده‌ی هفدهم دوباره 

احیا شد و گسترش یافت. با آغاز جنگ داخلی تحول 
تئاتر در فرانسه متوقف ماند. 


تئاتر عمومی در پاریس 
پیش از ۱۵۹۵ 


هنگامی که نمایشهای دربساری و نمایشنامه‌هیای 
نئوكلاسيك در فرانسه پا می‌گرفتند. تتاترهای عمومی 
رو به زوال نهادند. موفعیت تئاترهای عمومی وابسته به 
رضع کنفره ری دولاباسیون.» يا انجمن اضوت 
مسیحی بود. زیرا این انجمن تنها سازمان‌دهنده‌ی 
نمایشهای تناتری در پاریس بود. انجمن اخوت در 
سال ۱۴۰۲ برای تهیه‌ی نمایشهای مذهبی ۳۹7 
شد. و سالها در تالار بزرگ بیمارستان ترینیتسی 
نمایشهایی بربا داشت. محل انجمن در سال ۱۵۳۹ 
اجباراً به هتل دوفلاندر منتقل شد. و تا سال ۱۵۴۳ که 
ساختمان هتل فرو ریخت در آنجا مستقر بود. در 
۸ پس از يك سلسله تفییر مکانها. کنفره‌ری (یا 
انجمن اخوت) بنای يك ساختمان تازه را آغاز کرد. 
اين بتای تازه احتمال نخستین ساختمانی بود که پس 
از روم باستان در اروپاء منحصراً برای تثاتر ساخته شد. 
چون محل تئاتر در زمیلی متعلق به دوك بورگاندی 
ساخته شده بود. آنرا هتل بورگونی:" نامیدند. اما پیش 
از اتمام ساختمان تنانره اجرای نمایشهای مذهبی 
بکلی ممنوع شد. همه‌ی نمایشهای عمومی در باریس 
منحصراً توسط کنفره ری عرضه می‌شدند. از اینرو با 
آنکه علت اصلی‌ی نظارت یعنی ارانه‌ی نمایشهای 
مذهبی. از میان برخاسته بود, کنفره‌ری همچنان تولید 
نمایشهای غیرمذهبی را در انحصار خود داشت. 
از اجرای نمایش در این تثاتر گزارشهای 

معدودی به دست ما رسیده است. اجرای نمایشهای 
کنفره ری احتمالا دارای وقفه‌های نامنظمی بود» و پس 


۴۹ 











تصویر .۳.٩‏ (9) بازیگران کمدیا دل آرته‌ی ابتالیابی در فرانسه. به رغم نامهای فرانسوی که بر شخصیتها 
داده‌اند. می‌توان گفت که نفر وسط همان پانتالونه است. تاریخ اجمالی تثاتر. فیلیس هارنئول. 


از ارائ‌ی يك مجموعه‌ی نمایشی (رپرتوار) تازه, که 
اساسا همه فارس بودند. محبوبیت خود را از دست 
داد و سرانجام ناچار شد که تئاتسر را به ندریچ به 
گروههای دیگر اجاره دهد. در دهه‌ی ۱۵۷۰ تعدادی 
شرکت حرفه‌ای در خارج از پاریس تشکیل شد. این 
گروهها احتمالا از بقایای بازیگران کنفره ری در 
نمایشهای مذهبی به وجود آمدند. این گروههای 
حرفه‌ای در سال ۱۵۵۶ در روئن, در سال ۱۵۵۹ در 
آمی‌ین, در سال ۱۵۷۷ در دیژون. و در ۱۵۸۵ در آژن 
نمایش داده‌اند. از آنجا که کنفره‌ری در انحصار 
انجمنهای اخوت بود, تنها معدودی از گروههای 


حرفه‌ای قادر به اجرای نمایش در پاریس بودند. زیرا 


خارج از پاریس انحصاری در کار نبود. و شرایط کار 
برای گروههای حرفه‌ای دلخواه‌تر می‌بود. 

در دهه‌ی ۱۵۷۰ شرکتهایی که از شهرهای دیگر 
می‌آمدند برای دوره‌ی کوتاهی هتل بورگونی را اجاره 
می‌کردند. اما پس از آن اين تثاتر به طور روزافزونی 
توسط گروههای موقت مورد استفاده قرار گرفت. هر 
چند همه‌ی گروههای میهمان در هتل بورگونی نمایش 
نمی‌دادند. اما هر نمایشی, در هر کجای شهر که اجرا 
می‌شد. شرکتهای اجراکننده بایستی مبلغی به انجمن 
می‌برداختند. 

در اين دوران نمایشهای درباری و تثاترهای 
عمومی تحت تأثیر جنگ داخلی قرار گرفتنده جنگی که 


0۵۰ 


۱ 


تصویر ۴.۹ باله‌ی كمك رن, حبان ته در ۱۵۱۸ بر 
سی بورنن رانه ند. دکورهای براکده و حاینگه 
تب گران فاق وله ام باه وا آيانس وه 
دیین تعویر دیده می‌سوند. کتابخاه‌ی ملی‌ی فرانسه 


"رپس 


بین کاتولیکها و پروتستانها (هوگنوها):» در گرفته بود. 
در سال ۱۵۴۰ کشتار پروتستانها آغاز شد, و در ٩۵۷۲‏ 
به اوج خود رسید. در این سال در کشتار سن - 
بارتلمی هزاران بروتستان قتل عام شدند. سرانجام 
هنگامی که کاتولیکها به رهبری دوك دوگیز": قدرت را 
از آن خود ساختند. هانری سوم را ترس فرا گرفت. و 
دستور داد دوك را اعدام کنند. به تلافی‌ی این کار, 
خود شاه نیسز در سال ۱۵۸۹ کشته شد. و چون 
جانشینی نداشت, هاتری دوناوار پروتستان به سلطنت 


۴۵۱ 





رسید. و به تام هانسریی چهارم (سلطنست 
۱۶۱۰-۹) پادشاه فرانسه شد. در دوران سلطنت 
او ار دیگر جنگ داخلی‌ی آشکاری درگرفت. و آنقدر 
ادامه یافت تا هانری چهارم نیز به مذهب کاتوليك 
پیوست. هانری که قادر به خاتمه‌ی جنگ نبود تا سال 
۱9۹۴ نتوانست به باریس مراجعت کند, اما پس از 
۸ با صدور فرمان نانت. استقلال کامسل و 
خودمختاری‌ی پروتستانها را تأمین کرد. در دوران 
اغتشاش. سرگرمیهای درباری معلق ماندند, عقاید 

















تئاتر فرانسه از 


نئوکلاسيك فراموش شدند, و نمایشهای عمومی در 
پاریس تقریباً به کلی تعطیل گردیدند. از اینرو در 
اواخر ده‌ی ۱۵٩۰‏ لازم بود که تتاتر فرانسه از نو 


آغاز شود. 


تناتر عمومي ۱۵۹۵ - ۱۶۲۵ 


هنگامی که در سال ۱۵۹۵ تثاترهای عمرمی دوباره 
آغاز به کار کردند. درام فرانسوی اهمیت ناچیبزی 
داشت. از طرف دیگر درام‌نویسان نثوکلاسيك به 
نمایشهای درباری روی آورده بودند. لذا موفق به خلق 
هیچ اثر ماندنی نشدند. هر چند معدودی نمایش قابل 
ذکر در تئاترهای عمومی ارائه شده بود. اما س رگرمی‌ی 
معمول مردم همان فارسها بودنند که غالبا 
بدیهه‌سازیهایی ملهم از گروههای کمدیا دل آرته بودند. 
بین سالهای ۱۵۷۲ و ۱۵۸۸ گررههای کمدیها دل آرته 
در باریس نمایش می‌دادند. و پس ازسال ۱۵۹٩۹‏ در 
آنجا آمد و شد بیشتری پیدا کردند. 

حدود سال ۱۵۹۷ اولین درام‌نویس حرفه‌ای‌ی 
فرانسوی» آلکساندر هاردی» (حدرد ۱۶۳۲-۱۵۷۲) 
صحنه‌های بی‌رونق فرانسوی را رونقی تازه بخشید. و 
طی ۳۵ سال, حدود ۵۰۰ نمایشنامه نوشت که تنها ۳۴ 
نمایشنامه از او به دست ما رسیده است. هاردی برای 
علاقه‌مندان خود می‌نوشت» و آثارش را با سلیقه‌ی 
آنان منطبق می‌ساخت. از اینرو با آنکه موازین 
نثوکلاسیكگ» از جمله نمایشنامه‌های پنج پرده‌ای. گفتار 
شاعرانه. استفاده از ارواح. بیکها. و همسرایان را 


۰ تا ۱۷۰۰ 


رعایت می‌کرد. اما به عناصر قدیمی و عتیق اجازه‌ی 
ررود به آثارش را نمی‌داد. هدف هاردی در درجه‌ی 
ارل گفتن يك داستان جالب بود. و به ندرت وحدتر 
زمان و مکان را رعایت می‌کرد. و هر رویدادٍ مهمی را 
هر چند خشونت‌آمیز, در صحنه به نمایش می‌گذاشت. 
هاردی در آغاز تراژدی می‌نوشت. اما جون تراژدی 
موردپسند مردم قرار نگرفت به تراژیکمدی, و کمدیهای 
پاستورال (روستایی) روی آورد. 

با آنکد هازدی من هراه یتیب بسا والاسی 
دست نبافت, اما دستاوردهای او قابل توجه بودند. وی 
زمانی قدم در راه تثاتر نهاد که نمايش فارس بر صحنه 
حاکم بود. لذدا ری راهی بس دراز در پیش داشت تا از 
طربق تراژیکمدی به تراژدی. و از طریق پاستورال به 
کمدی برسد. و این شکلها را در دل مردم بنشاند. 
موفقیت او نویسندگان دیگر را نیز جرأت داد تا برای 
صحنه بنوسند. در هر صورت تا سال ۱۶۲۵ هیچ 
نویسنده‌ای به شایستگی و محبوبیت هاردی در فرانسه 
لهور نکر 

آثار اولیه‌ی هاردی اساسا برای کنت والرآنه» 
(شهرتش ۱۵۹۲ -۱۶۱۳)؛ اولین مدیر مهم تثاتر فرانسه. 
نوشته شده‌اند. اگرچه بس از سال ۱۵۹۵ تعدادی 
شرکت سیار نمایش می‌دادند. اما آغاز مدیریت والران 
در سال ۱۵۹۸ اولین قدم درراه تولید نمایشهای پر 
ارزش در فرانسه به شمار می‌آید. والران در این تاریخ» 
به واسطه‌ی اجرای نمایشهایی در حومه‌ی شهرها 
شهرت کافی کسب کرده بود. و در ۱۵۹۸ گروه او له 
کمدین دو رواء» (بازیگران شاه) خوانده می‌شد. علت 
انتخاب اين نام احتمالاً آن است که گروه والران هر از 
گاهی نمایشهایی در مقابل هانریی چهارم اجرا 


۵۲ 
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ابتزر در انها می‌توان مشاهده کرد. در این تعمویر ثا ینانوی ددیمی (سمت جمپ) بدل به کاستان فراکاس 


ست. تاریخ اجمالی تثاتر. فیلیی هارتنول. 


می‌کرد, و به هر حال این عنوان برای او امتیاز و سودی 
در بر نداشت. میان سالهای ۱۵۹۸ و ۱۶۱۲ شرکت 
والران مهمترین شرکت نمایشی در پاریس به شمار 
می‌رفت, و همچون رقبای خود به شهرهای دیگر نی 
سفر می‌کرد. هيچيك از شرکتهای نمایشی قادر نبودند 
چون او به طور دائم در پایتخت به بقای خود ادامه 
دهند. 

در اوایل سده هفدهم شرکتهای نمایشی با 
اعضای خود قراردادهای دو یا سه ساله می‌بستند. 
همه‌ی اين گروهها به صورت شرکت سهامی سازمان 
می‌یافتند. و درآمد حاصله را در پایان هر نمایش بین 
اعضای خود تقسیم می‌کردند. معمولد مدیر نمايش در 
سهم. و بازیگران رده‌ی پایین گاه کمتر از يك سهم 
می‌بردند. تعداد اعضای شرکتها با یکدیگر متفاوت بود. 
و هر کدام بین هشت تا دوازده عضو داشتند. و این 
تعداد گاه با اعضای روزمزد و کارآسوزان افزایش 
می‌یافت. در سال ۱۶۰۷ زنها نیز به شرکتها راه یافتند. 
اگرچه بین ۱۵۹۵ و ۱۶۲۵ بازیگری در فرانسه ثبات و 


ارزشی یافته بود. اما تحقیرهای اجتماعی و مذهبی 
موجب شده بود که غالب بازیگران با نام مستعار وارد 
تئاتر و صحنه بشوند. 

به رغم کوششهای رالران و هاردی, فارس 
همچنان محبوبتریین شکل دراماتيك ماند. و پیسن 
سالهای ۱۶۱۰ و ۱۶۲۵ معروفترین بازیس‌گران در 
پاریس نقش آفرینان تیپهایی مثل تورلوپن۳» گوتیه - 
گارگیله»» و گروگیوم۰» بودند که از تیبهای مشهور 
فارس بشمار می‌رفتند. هانری لوگرانسدد» 
(۱۶۳۷-۱۵۸۷) که برای نقشهسای جدی‌ی خود نام 
مستعار بل‌ویل۱» بر خود می‌نهاد بازیگر نقش تورلوپن 
در فارس بود. تورلوین يك خدمتگار حقه‌باز شبیه 
بریگلا در کمدیا دل آرته است. هوگوگوئه‌رود:۳ (حدود 
۳ - ۱۶۳۳) در نقش گوتیه - گارگیل ظاهر می‌شد 
و برای نقشهای جدی نام مستعار فله‌شل» را داشت. 
گوتیه گارگیل موجودی دراز و لاغر با پاهایی کچ و 
معوح بود. و می‌توانست اندامش را همچون عروسكك 
بپیچاند. روبر گرن8 (حدرد ۱۵۵۴ - حدود ۱۶۳۴) 


۵۳ 
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تصویر .۶.٩‏ بازیگران فارس در هنل بورگونی, حدود ۱۶۳۰. تورلوین, گوتبه گارگیل. و گروگبوم در صحنه‌اند 
گراررر از آبراهام بوس. کتابخانه‌ی ملیی فرانسه. باریس 


بازیگر نقش گرو - گیوم بود. و در نقشهای جدی نام 
مستعار لافلوره» را داشت. گرو - گیوم چهره‌اش را با 
آرد سفید می‌کرد و اندامی گوشتالود داشت. و دو 
کمربند بر خود می‌بست» یکی بالای شکم و دیگری 
درزیر شکم. ایغای نقشهای ثابت, با لباسها و آرایش 
مشخص, حاکی از آن است که فارسهای فرانسوی در 
این دوره به کمدیا دل آرته شباهت نزدیکی داشته‌اند. و 
این شباهت وقتی بیشتر می‌شود که بدانیم در فارسهای 
فرانسوی نیز بدیهه‌سازی نقش عمده‌ای داشته است. 
از آنجا که بازیگران تیپهای تورلوپن, گوتیه - گارگیل. 
و گرو - گیوم همواره از اعضای دائمی‌ی گروه والران 
و در حقیقت شرکای او بودند. پس از آنکه والران در 


سال ۱۶۱۲ پارین را ترك گفت. همین بازیگران 
توانستند هتل ‏ پورگونی را اداره کنند. و تماشاگران را 

به تثاتر بکشانند. 

هتل بورگونی بین سالهای ۱۵۹۵ و ۱۶۲۵ تنها 

محل دائمی‌ی تثاتر در باریس به شمار می‌رفت. با آنکه 
این محل از سال ۱۵۴۸ تا ۱۷۸۳ مورد استفاده بوده 
است, اما هنوز ابعاد واقعی‌ی آن دانسته نیست. زمینی 
که انجمن اخوت در سال ۱۵۴۸ برای ساختن تثاتر به 
دست آزرد ۰ در ۳۳ متر بود. اما قسمتی از اين زمين 
پیش از اتمام ساختمان تثاتر فروخته شد. گروهی از 
مورخان معتقدند که تثاتر در محلی به ابعاد تقریبی‌ی 
۳ در ۳۳ متر بناشد. و عده‌ی دیگری برآنند که زمین 


۵۴ 





تناتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


زیربنای تثاتر ۰ در ۳۳ متر بوده است. پس در مورد 
پهنای واقعی‌ی تثاتر حدود ۵ متر اختلاف هست. 
اگرچه انتخاب هر يك از اين نظرها مشکل است, اما 
چنین به نظر می‌رسد که ابعاد تالار داخلی حدود ۱۴ در 
۴ متر بوده باشد. 

بر روی دیوارهای اودیتوریوم اين تثاتر دو با سه 
ردیف ایوان ساخته شده بود که حداقل یکی از آنها به 
غرفه‌هاء یا لزهایی تقسیم شده بود. بر بالای غرفه‌هاء 
که روبروی صحنه قرار داشتند. يك ایوان یکپارچه 
(آمفی‌تئاتر با پارادیس) ساخته شده بود. همه‌ی فضای 
طبقه‌ی اول گود يا پارتر»» تالار نامیده می‌شد. که در 
آن جایگاه ثابتی برای نشستن تماشاگران وجود 


تصویر ۰۷.۹ صحنه‌ی درم «باغ لذابذه از نمابتنامه‌ی 
رهاییی رنو. که در سال ۱۶۱۷ در دربار فرانسه 
اجرا سد. ظاهراً در اين نماید برای نخستین بار 
بالهای زاویه‌دار ر برده‌های عفب (سانر ) در فرانسه به 
کار رفته است. کتابخانه‌ی ملی‌ی فرانسه, باریس. 





نداشت (احتمالاً به استثنای يلك نیمکت سراسری در 
پای دیوارها). گنجایش کل اودیتوریوم حدود ۱۶۰۰ 
نفر بود. 

صحنه حدود ۱/۵ یا ۲ متر از گود مرتفع‌تر بود. با 
وجود آنکه طاق پروسینیوم نداشت. ایوانهای دو طرف: 
که تا بالاای صحنه پیش آمده بودند. خود تشکیل يك 
قاب را می‌دادند. صحنه همه‌ی عرض ساختمان را در 
برمی‌گرفت. اما فضای قابل رزیت آن احتمالاً بیش از 
۸ متر پهنا نداشت. اندازه‌ی عمق صحنه برای ما به 
دقت روشن نیست. اما محققان آن را بین ۵ تا ۱۱ متر 
تخمین زده‌اند. 

در صحنه‌ی نمایشهای کنفره ری (هتل بورگونی) 
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تئاتر فرانسه از 


احتمالاً از عمارتهای قرون وسطایی استفاده می‌شد, و 
از چگونگیی صحنه‌پردازی در آن تا سال ۱۶۲۵ 
اطلاع کمی در دست است. از جمله‌اینکه: مسوولان 
کنفره ری احتمالاً قطعات دکوری را در اختبار داشتند. 
و آنها را به همراه تثاتر اجاره می‌دادند؛ اسناد والران 
نشان می‌دهد که وی گاه دستمزدهایی برای 
رنگ‌آمیزی‌ی صحنه به نقاشان می‌پرداخست؛ در 
نمایشنامه‌های موجود از آلکساندر هاردی عموماً پین ۳ 
تا ۷ محل حادثه وجود داردکه احتمالاً به وسیله‌ی 
عمارتهای جداگانه‌ای نشان داده می‌شدند و این 
عمارتها در دهه‌ی ۱۶۳۰ همه در بیرامون صحنه چیده 
می‌شدند؛ معدودی ازنقاشیهای مربوط به فارسهای 
فرانسوی صحنه‌ای را نشان می‌دهند که در همه‌ی آنها 
حجره‌های مشابهی در دو طرف صحنه قرار دارند, و 
انتهای صحنه با پارچه يا دری بسته می‌شود. از آنجا 
که همه‌ی گروههای نمایشی سیار بودند. به احتمال 
زیاد هیچ کدام از صحنه‌های پر زرق و برق استفاده 
نمی کردند. 

اگرچه همه‌ی گروهها در هتل بورگونی نمایش 
نمی‌دادند. اما هر گروهی که در پاریس نمایشی اجرا 
می‌کرد. موف بود از محل درآمد خود مبلفی به کنفره 
ری بپردازد. گروههایی که کنفره ری را برای اجرای 
نمایش خود انتخاب نمی‌کردند. در زمینهای تنیس 
نمایش می‌دادند. بازی تنیس (ژو دو پوم»۳) از قرون 
وسطی به بعد بازی‌ی محبوب اروپاییان شده بود. و در 
سده‌ی شانزدهم بسیاری از زمینهای تئیس دیوارکشی و 
مسقف شدند. تعداد زمینهای تنیس در پارمس را در 
سده‌ی هفدهم از ۲۵۰ ۱۸۰۰۱ عدد تخمین زده‌اند. در 
سال ۱۶۰۰ اندازه‌ی اين زمینها با اندازه‌ی صحنه‌های 


م 


۰ تا ۱۷۰۰ 


هتل بورگونی تفاوت زبادی نداشت. به واسطه‌ی 
امتیازات زیادی که زمینهای تنیس داشتند, استفاده از 
آنها برای اجرای نمایش مقبول‌تر بود. اين امتبازات 
عبارت بودند از وجود يك بالاخانه يا ایوان برای 
تماشاگران در يك طرف دیوار؛ وجود يك محوطه‌ی وسیع 
و باز؛ و ردیف پنجره‌هایی در زیر سقف برای تأمین نور. 
در تبدیل يك زمین تئیس به يك تثاتر, تنها لازم بود يك 
سکو برای صحنه در آن قرار دهند, و این کار آنقدر 
آسان بود که گاه برای هر اجرا این سکو به داخل 
زمیین حمل می‌شد. در زمینهاییی که بیشتر مورد 
استفاده‌ی تثاتر قرار می‌گرفتند ایوانهایی بر دیوارهای 
دیگر نیز می‌ساختند. و اين ایوانها را حتی به صورت 
غرفه در می‌آوردند.در سراسر اروپا زسینهای تنیس 
اولین انتخاب بازیگرانی بودند که به دنسال جایی 
می‌گشتند تا آن را به تالار نمایش تبدیل کنند. 

در سده هفدهم هفته‌ای دو تا سه نمایش در 
پاریس اجرا می‌شد. حوالی ۱۶۰۰ دیوارکوبهایی 
(پوستر) برای تبلیغ نمایشها به کار می‌رفت» و روی 
صحنه برنامه‌های اینده اعلام می‌شد. ساعت شروع 
نمایشها متفاوت بود. اما برطبق قوانین رسمی, نمایش 
باید پیش از تاريك شدن هوا تمام می‌شد. چون ساعت 
شروع نمایشها دقیق نبود. تماشاگران برای گرفتن 
جای بهتر زودتر می‌آمدند. و هر شرکتی يك 
«پرولوگیست»«» (درآمد خوان - نقال) استخدام می‌کرد 
تا تماشاگران را تا شروع نمایش اصلی سرگرم کند. 
بروسکامیریل»» (شهرتش ۱۶۱۰ - ۱۶۳۴) از نقالان 
مشهور دوران خود بوده است. برنامه‌ی روزانه‌ی 
نمایش شامل يك نمایش بلند به همراه يك فارس, و 
گاه ترکیبی از چند نمایش کوتاه بود. موسیقی ازاجزای 


۳--۰+چج اب بر را 7 








تصویر ۰۸.٩‏ (9) يك زمن تنیس, که در آن نمايش اجرا می‌کردند. بازسازی ار گردابکر, برگرفته ار کناب 
صحنه‌ی زنده. ۱ 


عمده‌ی همه‌ی نمایشها شمرده می‌شد. 

تماشاگران را طبقات مختلف اجتماعی تشکیل 
می‌دادنده اما پیش از ۱۶۲۵ این مساوات حتی بیشتر 
بوده است. بسیاری از تماشاگران شمشیر یا خنجر به 
کمر می‌بستند, و دعوای تماشاگران در گود صحنه امری 
عادی بود. احتمالاً در میان ۱۰۰۰ تماشاگر ایستاده در 
گود (پارتر) تنه زدن و جنب و جوش در طول نمایش 
بسیار رایجتر از تماشاگران نشسته بود. و آمد و شد 
فروشندگان خوراکی و نوشابه و دستفروشان مزید بر 
علت بود. 

حدود ۱۶۲۵ تثاتر حرفه‌ای جای پای محکمی 
در پاریس پیدا کرد. با آنکه تثاتر فرانسه نسبت به تثاتر 
انگلستان. اسپانیا, وایتالیا خامتر بود. اما بزودی دارای 


۳۵۷ 


اعتباری شد که بنا به نظر منتقدان معاصر در جایگاهی 
فراتر از تثاترهای دیگر جهان قرار گرفت. 


پیروزیی آرمان نثوكلاسيك 


ناگی و سا هن اند فراقسه باب ونان 
سیاسی همراه شد. هنگام سلطنت هانری چهارم کشور 
فرانسه انتظام یافت. و هانری چهارم نیز همچون 
هانری سوم به قتل رسید. آنگاه لویی سیزدهم (سلطنت 
۳-۸۰ در سه سالگی به بادشاهی برگزیده 
شد. و مادر لوبی سیزدهم و وزیرانش سیاستی را پیش 


تصویر ۰۹.٩‏ ها اين صحنه مربوط. به نمایشنامه‌ی آندروضد, و نمرنه‌ی يك صحه‌ی #موکلاسيك است, که 





همدی: آرزیا زا تخت نفد خود در آررده پوی, بر گرعته آر کناب شکفتبهای ای سی.می: مرتسیلی 


گرفتند که بار دیگر تضادهای پروتستانها (هوگنوها) را 
شدت داد, زیرا در آن دوران شهرهای بروتستان‌نشین 
چندان استقلال یافتند که خود را ملتی در دل يك ملت 
دیگر می‌شناختند. در اوایل دهه‌ی ۱۶۲۰ قدرت واقعی 
در پس تاج و تخت. کاردیشال ریشیلیو.», (۱۵۸۶ - 
۲ بود که نبروی مطلق سلطنت را بیش از هر 
کسی بر کشور فرانسه حاکم گرداند. و با حفظ 
آزادی‌ی مذهبی, شهرهای پروتستان‌نشین را از نجبای 
پروتستان باز ستاند. 

با بازگشت ثبات در دهه‌ی ۱۶۲۰ آرمان 
توکلاسیای حیات دوباره یافت. گو اينکه این تجدید 
یات فر ال دووان سلظتت: لریی. سدق کم و پیش 
احساس شده بود. در سال ۱۶۱۰ بالسه دوکور در 


۳۵۸ 


نمایش آلسیناده, احیا شد, و در آن يك صحنه‌پردازی‌ی 
وحدت يافته. به شیوه‌ی صحنه‌های ایتالیایبی» برای 
نخستین بار به کار گرفته شد. در طول ده سال بعد, با 
ورود توماسو فرانسینی»» غالب نوآوربهای صحنه‌ای 
در ایتالیا؛ در دربار فرانسه نیز رواج گرفت. در ابتدا 
بارچه‌های نقاشی شده‌ای را بر روی یکدیگر در صحنه 
می‌آویختند. و با برداشتن يك پارچه, صحنه‌ی تازه‌ای 
نمودار می‌شد. اما در سال ۰۱۶۱۷ برای نمایشنامه‌ی 
رهاییی رنوده. از بالهای زاویه‌دار و برده‌های عقب 
صحنه استفاده شد. در سال ۱۶۲۰ دکورهای برسیکتیو, 
صحنه‌پردازی‌ی وحدت يافته. و شیارهای کف صحنه 
برای نصب دکور و تغیبرات مکانیکی نیز در نمایشهای 
فرانسوی رواج يافتند. حدود ۱۶۲۰ بار دیگر 


تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


ناآرامیهای سیاسی نمایشهای درباری را متوقف کرد.و 
تحولات بعدی تا سال ۱۶۴۰ به تعویق افتاد. 

اما آرمان نثوکلاسيك به سرعت راه خود را به 
سوی تثاتر عمومی گشود. برای این تحول سریع دلایل 
متعددی را می‌توان سراع کرد: گروهی درام‌نویس 
تحصیلکرده و صاحب فن ظهور نمودند؛ تماشاگران 
پاربسی درام جدید را بر فارسهای قدیمی ترجیح 
دادند؛ گروههای نمایشیی حرفه‌ای در پاریس پا 
گرفتند؛ و ثبات سیاسی بار دیگر برقرار شد. 

از میان درام‌نویسانی که حدود ۱۶۲۵ به میسدان 
آمدند. چهار نویسنده دارای اهمیت ویژه‌ای هستند: 
مُره. دوریه. رتروه و کر ژان دو مره (۱۶۰۴ - 
۶ در سال ۱۶۲۵ به پاریس آمد. در این سال 


تصوییسر 0(.۱۰,۹) بی‌یر کرنی درام‌نویس بررگ 
قرانسوی. 


70پ یس سس ی 


اولین نمایشنامه‌ی او به نام کریزید و آریمان‌ه که يكک 
تراژیکمدی بود در پاریس به صحنه رفت. در سال 
۶ وی به نوشتن پاستورال روی آورد, و این شکل 
نمایشی را با ارائه‌ی آثاری همچون سیلویاه (۱۶۲۸) 
و لاسیلوانیر»» (۱۶۳۱) در فرانسه رواج داد. مره با 
ارائه‌ی نمایشنامه‌ی سوفونیسبااسه (۱۶۳۴) شهرت خود 
را تثبیت کرد و به عنوان رهبر نویسندگان عصر خود. و 
نویسنده‌ی اولين تراژدی براساس ضوابط نثوكلاسيك 
در عصر جدید شناخته شد. تأثیر مره در احبای 
تراژدی» که از اوایل سده دجار رکود شده بود. بسیار 
زیاد بوده است. یکبار به واسطه‌ی حمله‌ای افراطی به 
نمایشنامه‌ی سید اثر کرنی از دیده‌ها افتاده اما تا ده‌ی 
۰ به اندازه‌ی کُرنی, و گاه پیش از او اعتبار 





داشت. هنگامی که در سال ۱۶۴۰ بازنشسته شد 
شاید بیش از هر نویسنده‌ی دیگری در احیای درام اثر 
گذاشته برد 

بی‌یسر دو ریهدهه (۱۶۰۰ - ۱۶۵۸) يك مقام 
رسمیی دولتی و يك شخصیت تحصیلکرده بود. دی 
برای گریز از فقر مالی, نمایشنامه‌های فراوانی نوشت. 
آثار نخستین او تراژیکمدپهایی غیرمعمول, از جمله 
کلیترفون:. (حمدود ٩۱۶۲)؛‏ و آرژنی و پولیارگ«« 
(۱۶۳۱). و شبه فارسهایبی برای تیپ گرو - گیوم 
بودند. پس از تأثیرپذیری از مره در سال ۱۶۳۴ دو 
ریه به تراژدیهای نثوکلاسيك روی آورد. در بین آثار 
متأخر ار اسکه وول:* (۱۶۴۴) از همه بهتر است. 
ایسن نمایشنامه بیش از صد سال در مجموعه‌های 
نمایشیی فرانسه اجرا شده است. دو ریه نیز به همراه 
مره و کرنی در تست تراژدی به عضوان يك شکل 
نمایشیی محبوب مردم سهیم بوده است. 





۳۶۰ 


تصوییر ۰۱۱۹ (۵) گراووری از مجموعه‌ی آنار 
کرنی, اپ ۱۷۶۴, مربوط به نمابشنامه‌ی سید. 


ژان دو رترو, (۱۶۵۰-۱۶۰۹) نویسندگی را 
از سال ۱۶۲۸ آغساز کرد. و سرانجام به عنسوان 
نویسنده‌ی اصلی‌ی هتل بورگونی جای الکساندر 
هاردی را گرفت. و از طریق اقتباس درامهای 
اسپانیایی» موضوع «عشق در برابر شرف» را پایه‌ی 
اصلی‌ی نمایشهای فرانسوی قرار داد. رترو به 
حرکتهای سریع و مجذرب‌کننده علاقدی زیادی داشت. 
از اینرو از خلق شخصیتهای عمیق غافل ماند. هر چند 
نمایشنامه‌های او در دوران رواج خود در تحول درام 
فرانسوی تأثیر بسیاری گذاشتند. و با جدی‌ترین آثار 
کرنی رقابت می‌کردند. اما امروزه سطحی می‌نمایند. 

بی‌یسر کرنسی (۱۶۰۶ - ۱۶۸۴) به رغسم 
موفقیتهای فراوان معاصرانش, امروزه به عنسوان 
تثبیت‌کننده‌ی مبانی‌ی نثوکلاسيك در درام فرانسوی 
شناخته می‌شود. کرنی در ژوان متولد شد و تحصیل 
حقوق کرده و پس از دیدن گروه مونت دوری - لونوار 





تصویسر ۱۷ ا9) گرآووری ار مجموعه‌ی اسار 
ترنی, جاپ ۱۷۶۴, مربوط به نمانشامه‌ی دروغگو. 


در شهر زادگاهش, نویسندگی را پيشه ساخت. نتیجه‌ی 
کارش نمایشناسه‌ی مه‌لیست: )۱۶۲٩(‏ بود. این 
نمایشنامه يك کمدی است که هیچ شباهتی به فارسها و 
پاستورالهای رایج در آن دوران ندارد. غالبا گفته 
می‌شود که کرنی با نمایشنامه‌ی مه‌لیت کمدی‌نویسی در 
فرانسه را به راه تازه‌ای انداخت. زیرا به جای هیجان 
و سوء تفاهمهای عاشقانه. وی تأکید خود را بر يك 
خدمتگار مضحك یا روابط عاشقانه‌ی احساساتی نهاد. 
تا سال ۱۶۳۶ غالب نمایشنامه‌های کرنی کمدی بودند. 
و با آنکه همین کمدیها نیز مورد تحسین فراوانی قرار 
گرفتن. ما نقش این کمدیهاتنها یت موقعیت کرنی 
به عنوان يك نویسنده‌ی با قریحه بوده است. 

سیده» (۱۶۳۷-۱۶۳۶) نقطه ی اوجی در 
شهرت کرنی و درام فرانسوی محسوب می‌شود. زیرا 
در اين تمایشنامه کرنی نبردی را که میان عقاید کهنه و 
نو در گرفته بود شدت بخشید. این اثر براساس 
نمایشنامه‌ی ماجرای جوانی‌ی سید اثر گیلن دو کاستروه 
درام نویس اسپانیایی. نوشته شده است. نمایشنامه‌ی 


۴۶۰۹ 





اصلی دارای سه برده است. و حوادث فراوانی را در 


سالیان دراز و مکانهای متعدد می‌پروراند. اما سید 
حوادث را در پنج پرده, ۲۴ ساعت. و تنها درچهار 
مکان و در يك شهر جای می‌دهد. حرکت نمایشی بر 
گرد موضوع عشق در برابر شرف می‌چرخد؛ قهرمان 
مرد. رودریگو و قهرمان زن, شیمن, ناچارند میان عشق 
به یکدیگر, و وظایف خانوادگی یکی را انتخاب کنند. 
با آنکه اين نمایشنامه با موفقیت بی‌نظیری مواجه شد. 
اما مورد انتقاد چند نویسنده از جمله مره و ژرژ 
دوس‌کودری (۱۶۱۰- ۱۶۶۷), یکی دبگر از 
درام‌نویسان صاحب نام» قرار گرفت. 

نمایشنامه‌ی سید انگیزه‌ی مباحث چندی گردید. 
و با آنکه وحدت زمان در آن رعایت شده بوده اما به 
واسطه‌ی وجود تعدادی حوادث پیچیده (از جمله 
جنگ) در يك روز. معیارهای واقعگرایسی در درام 
نثوكلاسيك را بر هم زده بود. بعلاوه, رضایت ظاهری‌ی 
شیمن برای ازدواج با رودریگو, که ۲۴ ساعت پیش 
پدر او را کشته است. اصول معیارگزیشی (دکوروم) در 








تناتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


ضوابط نثوکلاسيك را نادیده گرفته بود.دروی هم رفته 
این نمایشنامه در هیچ يك از قالبهای شناخته شده‌ی 
دراماتيك نمی گنجید. از طرف دیگر, به واسطه‌ی تعدد و 
تنوع در وقوع حوادث؛ مخاطراتی که قهرمان داستان 
بر آنها فایق می‌اید؛ و پایان خوش این نمایشنامه, به 
تراژیکمدی نزديك می‌شود. سید با داشتن يك داستان 
عاشقانه به پاستسورال (روستایسی)؛ و با داشتن 
لحظه‌های غنایی و روایی به تراژدی شباهت دارد. 
تلخی‌ی گزنده‌ی اين نمایشنامه موجب جنجالی شد که 
کاردینال ریشیلیو خواستار قضاوت فرهنگستان نوبنیاد 
فرانسه درباره‌ی آن گردید. این همه موجب شد تا توجه 
عموم به سری آرمان نثوكلاسيك بیشتر جلب شود. 

ریشیلیو پس از کسب قدرت. همه‌ی توان خود را 
برای ترویج ادبیات و هنر فرانسه به کار انداخت» و 
فرانسه را رهبر فرهنگی‌ی اروپا گرداند.ریشیلیو عظمت 
و شکوه را در پیروی از نویسندگان و صحنه‌پردازان 
ایتالیایی جستجو می‌کرد. از اینرو ملفانی را که پیرو 
آرمان نثوکلاسيك بودند با کمکهای مالی و انگیزشهای 
دیگر تشویق می‌نمود. وی اولین تئاتر به سبك ایتالیایی 
را در فرانسه در قصر خود ساخت, اما شاید مهمترین 
اقدام او تأسیس فرهنگستان فرانسه باشد که وظیفه‌ی 
داوری بر آثار ادبی را برعهده گرفت. 

فرهنگستان فرانسه در ۱۶۲۹ تأسیس شد؛ در 
اين سال گروه کوچکی از صاحبنظران با تشکیل 
جلساتی درباره‌ی ادبیات بحث می‌کردند. هنگامی که 
ریشیلیو از وجود اين جمع آگاه شد از آنها خواست تا 
سازمانی شبیه به فرهنگستانهای ایتالیایی تأسیس کنند. 
در سال ۱۶۳۶ اين جمع با بی‌میلی اين سازمان را 
تأسیس کردند, اما در ۱۶۳۷ سازمان فرهتگستان 


۶۲ 


فرانسه دارای پروانه و امتیاز شد. که تا دوران ما په کار 
خود ادامه داده است. تعداد اعضای فرهنگستان محدود 
به چهل تن از چهره‌های برجسته‌ی ادبی‌ی زمان بود (و 
هنوز هم چنبن است). فرهنگستان فرانسه پس از کامل 
شدن اعضاء, کار خود را با مطالعه و تدوین قواعدی 
برای سبك و زبان فرانسوی آغاز کرد. 

ریشیلیو قضاوت و ارزیابی‌ی سید را که موجب 
جنجالهای ادبی و عقیدتی شده بود به اين فرهنگستان 
احاله کرد. رأی فرهنگستان که عملاتوسط رهبر آن 
بعنی زان شایلن»» نوشته شده بود در رساله‌ی قضاوت 
فرهنگستان فرانسه نسبت به نمایشنامه‌ی سید (۱۶۳۸) 
چاپ شد. دراين رأی شاپلن نمایشنامه‌ی سید را به خاطر 
وفاداری به موازین نثوکلاسيك و پیراستن آن از هرگونه 
انحراف ستوده بود. وی همچنین بر آرمان نثوکلاسيك 
تأکید بیشتری نهاده و پیروی از آن را به همگان توصیه 
کرده بود. 

هر چند کرنی بعدها موازین نتوکلاسياك را به 
طور کامل برگزید. اما از واکتش دیگران نسبت به سید 
مأیوس شد. و تا سال ۱۶۴۰ دی‌گر نمایشنامه‌ای 
ننوشت. بین سالهای ۱۶۴۰ و ۱۶۴۴ کرنی آشاری 
عرضه کرد که امروزه شاخص سبك کرنی شناخته 
می‌شونسد: هوراس: (۱۶۴۰) سینا. (۱۶۴۰). 
پولیوکت (۱۶۴۲ - ۴۳). و مرگ پومپنی:" 
(۱۶۴۳) از آن جمله‌اند. هر يك از این نمایشنامه‌ها بر 
محور قهرمانی می‌گردند که مرگ را بر بدنامی ترجیح 
می‌دهد. قهرمانان کرنی هرگز نسبت به هدف خود تردید 
و تزلزل ندارند. ازایترو يك بعدی می‌نمایند؛ آنها بر سر 
درراهی قرار نمی‌گیرند. و خواننده در صحنه‌های 


گوناگون نمایش عکس‌العملهای آنها را در مقابل 


و اس سس 





موانع بیرونی مشاهده می‌کند. در نتیجه باید گفت 
شخصیت‌هایش ساده‌اند. اما داستان او پیچیده است. 
پس از نوشتن نمایشنامه‌ی رذگونه۳ (۱۶۴۴) آشار 
کرنی چندان پرماجرا می‌شوند که دنبال کردن داستان 
آنها مشکل می‌شود. اين تمایل به پیچیدگی منحصر به 
کرنی نبود؛ غالب درام‌نویسان اين دوره همین ویژگی را 
داشتند. با ظهور راسین در دهه‌ی ۱۶۶۰ نوعی ساده 
نویسی به درام فرانسوی راه یافت, که خود درابتدا 
موجب واکنشهایی گردید. 

کرنی مشهورترین تراژدی‌نویس دهه‌ی ۱۶۴۰ 
بود. ورقبایی همچون دوریه و رترو داشت. کرنی علاوه 
بر تراژدی الگویی نیز برای کمدی به وجود آورد. 
کمدیی دروشگو (۱۶۴۳) که اقتباسی از 
نمایشنامه‌ی حقیقت مشکوك:" اثر آلارکون: است. 


۶۳ 


تصویر ۰۱۳.۹ (0) صفحه عنوان کتاب دوسکودری به 
نام کمدی و بازیگران, حاپ ۱۶۳۵ 


غالبا به عنوان اولین کمدیی فرانسوی قبل از مولی‌یر 
شناخته می‌شسود. از معاصران کرنسی تنهبا يك 
کمدی‌نویس به نام پل اسکاژن, (۱۶۱۰ - ۱۶۶۰) 
قادر به رقایت با کرنی بود. اسکارن با ابداع کمدی‌ی 
دسیسهه راه مولی‌بر را هموار ساخت. و در اين شیوه 
نیز کرنی با نمایشنامه‌های ژوده‌ل» يا مستخدم 
ارباب.۱۶۴۲(۸). و ژوده‌له‌ی‌توهین شده:ه: (۱۶۴۵) بر 
او برتری داشت. این دو کمدی به خاطر يك بازیگر 
فارس به نام ژوده‌له نوشته شده‌اند. اسکازن در 
نمایشنامه‌ی دانشمندی از سالامانکا»۸ (۱۶۵۴) تیپ 
محبوبی به نام کریسپن خلق کرد. که نویسندگان 
دیگر نیز او را وارد نمایشنامه‌های خود کردند. اسکازن 
رمان مشهوری نیز به نام داستان مضحك (۱۶۵۱) 
نوشت و در آن زندگی بازیگران سیار را توصیف کرد. 





درام فرانسوی که در دهه‌ی ۱۶۴۰ جانی گرفته 
بود. در دهه‌ی ۱۶۵۰ سقوط کرد. تراژدی جلوه‌ی خود 
را باخشت. و کرنسی با شکستسی که نمایشنامه‌ی 
پرتاریت»۰ (۱۶۵۲) برای او به بار آورده بود برای 
مدتی از نوشتن کناره گرفت. اين زوال ضمناً تا حدی 
مربوط به ظهور جنگ داخلی‌ی دیگری بود. ریشیلیو در 
سال ۱۶۴۲ و لویی سیزدهم در سال ۱۶۴۳ درگذشتند. 
لویی چهاردهم (سلطنت ۱۶۴۳ - ۱۷۱۵) هنگامی که 
به پادشاهی رسید تنها پنج سال داشت. و مادرش 
نایب السلطنه‌ی او گردید. با آنکه قدرت اصلی در دست 
نخست‌وزی کاردینال مازاژنهه (۱۶۰۲ - ۱۶۶۱) بود. 
اما مازارن محبوبیتی نداشت. زیرا او نه تنها قدرت 
خويش را صرف اندوختن ثروت می‌کرد. بلکه ایتالیایی 


۳۶۴ 





تعویر ۱۴۰۹ «سجته ی ار بیس پولیوات. 
یر مرت این صحته بگردهای مر امیر شکسته 
رو 

8 
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هم بود. نجیب‌زادگان برای کسب حقوق از دست 
رفته‌ی خود متحد شدند. و جنبشی به نام لافرونده» 
(«فلاخن») را بای‌ریسزی کردند که در ۱۶۴۸ به 
شورشی عانی انجامید. در سال ۱۶۵۲ مبارزه‌ی نجبا 
یکلی در هم کوبیده شد. و از آن پس همه‌ی نجبا و 
برجستگان درباری مجبور شدند در دربار اقامت کنند 
تا اعمالشان تحت نظارت باشد. سرانجام همه‌ی اقتدار 
حکومت در دستهای پادشاه متمرکز شد. و اين وضع تا 
انقلاب ۱۷۸٩‏ برقرار ماند. جنگهای داخلی‌ی ۱۶۴۸ 
تا ۱۶۵۲ به درگیریهای فرانسه با کشور اسپانیا 
پیوست. و تا سال ۱۶۶۰ ادامه یافت. در این زسان 
آرمان نتوكلاسيكک در فرانسه به پیروزیی کامل رسیده 


بود. 


یاچ( جسثچچسچآ ‏ أأس2ث(«ح(ح«۳۳ 


تاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


شرکتهای نمایشی ۱۶۲۵ - ۱۶۶۰ 


پس از ۱۶۲۵ شرکتهای بازیگری دارای بات و 
رسمیت بیشتری شدند. و موج تازه‌ای در درام‌نویسی به 
راه افتاد. بمکس دوره‌های پیشین که شرکتهای 
حرفه‌ای قادر به ادامه‌ی حیات خود در پاریس نبودند. 
اکنون می‌توانستند در هتل بورگونی مستقر شوند. و تا 
سال ۱۶۸۰ به فعالیت خود ادامه دهند. علاوه بر آن, 
در سال ۱۶۲۹ شرکت دیگری نیز در پاریس تأسیس 
شد. و پس از آن حداقل دو تثاتر همواره در رقابت با 
یکدیگر نمایش مي‌دادند. 


تصویسر ٩‏ ۱۵ صچتمی روا بردهی شجم بر 
۱ هت کء: 
نمانستامه ن سهاات ‏ ریس مقدسن ابر زان بوزه: به 


نز تن بو(گوهی رفنبنه رم اور 


من انمایی ساحمان "تین صخته بایت می‌ماند *د 
منظره‌ن, سب درا مر کری و دورتمای ایتهای صحه در 
هر رده عوش می‌ند. صعنه‌ی طیعه‌ی درم ظاهراً 
همان ثاربرد تثاتر فوقانی را داسته است. پرکرفه از 
جا اول نمایتنامه. کگایخانه‌ی ملیی فراسه. 


بار یس 





گروه مستقر در هصل بورگونضسی از بقایای ۱ 
بازیگران والران تشکیل شد. از اینرو همان نام ۱ 
بازیگران شاه را بر خود نهاد. بازیگران تییهای ۱ 
تورلوین, گوتیه - گارگیل. و گرو - گیوم تا هنگام مرگي ۱ 
خود در ۱۶۳۰ در اين شرکت نمایش می‌دادند. رهبر 
بازیگران. و مهمترین بازیگر گروه, بلرز»" (پی‌یر 
مسیه ۰-۱۵۹۲ ۱۶۷۰). بود که از سال ۱۶۰۹ به عنوان 
کارآموز وارد شرکت, وایران شده بود. پس از مرگ 
والران در ۱۶۱۳ بلرز همراه دیگر اعضای گروه 
سفرهای نمایشی‌ی بسیاری درفرانسه انجام داد تا 
آنکه در اوایل دهه‌ی ۱۶۲۰ به پاریس بازگشت. وی در ۱ 











۳۶۵ 
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پاریس با بازیگران فارس که در آن زمان در هتل 
بورگونی نمایش می‌دادند تشکیل گروه تازه‌ای را داد. 
بل‌رْز هم در کمدی و هم در تراژدی بازیگر قابلی بود. 
هنگامی که فن درام‌نویسی در فرانسه رشد کرده بود و 
سلیقه‌ی مردم دیگر فارسهای قدیمی را نمی‌پسندید, 
بل‌رز حیثیت تازه‌ای به تئاتر بخشید. او را به خاطر 
سبك طبیعی در بازیگری ستوده‌اند. و هرگز از جانب 
منتقدان به ظاهرسازی متهم نشده است. بل‌رز تا سال 
۷ که بازنشسته شد برتری خود را در گروه حفظ 
کرد. 

گروه کمدین دو روا (بازیگران شاه) رقیسی 
داشت که به رهبریی مونت دوری»» (گیوم دٍ ژیلبرت؛ 
۴- ۱۶۵۴) و شارل لونوارد.» (شهرتش ۱۶۱۰- 
۷ دداره می‌شد. مونت دوری کار خود را در گروه 
والران آغاز کرده بود. و پس از مرگ والران به گروه 
بازیگران شاهزاده‌ی اورانژه» پیوست. و سالها با اين 
گروه همکاری کرد. وی در اواخر سال ۱۶۲۰ با شارل 
لونوار شرکت دیگری تأسیس کرد و تا سال ۱۶۱۰ به 
تناوب در پاریس نمایش می‌داد. پس از سفرهای چندی 
در اطراف پاریس, در سال ۱۶۲٩‏ بار دیگر به پاریس 
آمد. و اولین نمایشنامه‌ی کرنی به نام مه‌لیت را با خود 
به پاریس آورد و اجرا کرد. این گروه پس از اجرای 
چند نمایش در تثاترهای موقتی, در سال ۱۶۳۴ زین 
تئیسی را به صورت تثاتر در آورد و به نام تثاتر ماره» 
رقیبی جدی برای هتل بورگونی شد. 

مونت دوری اجرای آثار تازه را ترجیح می‌داد. 
از اپنرو مورد توجه کاردینال ریشیلیو قرار گرفت و 
ریشبلیو از سال ۱۶۳۴ برای ایسن گروه مستمری 
سالافه‌ای در نظر گرفت. گروه مونت دوری 


نمایشنامه‌ی پر سر و صدای سید و بسیاری از آثار 
برجسته‌ی دیگر در ده‌ی ۱۶۳۰ را به صحنه آورد. 
مونت دوری را گاه به عنوان نخستین بازیگر بزرگ 
فرانسوی شناخته‌اند. که بویژه در اجرای نقش 
قهرمانان تراژدی مهارت داشت. با آنکه نیشتر کر بیان 
و تحریر مهارت داشت. اما قادر به القای عواطف 
عمیقی نیز بود. و گفته‌اند که نخستین بازیگری بود که 
خود را وقف نقش‌های خویش می‌کرد. تئاتر ماره با 
رهبری‌ی مونت دوری محبوبترین تئاتر پاریس شد, و 
این موقعیت را تا ۱۶۴۷ حفظ کرد. متأسفانه مونت 
دوری در سال ۱۶۳۷ فلج شد. و ناچار بازیگری را 
ترگ گفت. 

جای مونت دوری در تثاتر ماره را فلوریدور» 
(ژوسیا دو سولاء ۱۶۰۸ - ۱۶۷۲) گرفت. فلوریدور از 
اشراف فرانسه بود و سالها با گروه خود سفرهای 
نمایشی انجام می‌داد. و بس از بازنشسته شدن مونت 
دوری در ۱۶۴۷ بازیگر اصلیی گروه ماره گردید. وی 
بعدها به هتل بورگونی رفت تا جای بل‌رّز را بگیرد. 
تثاتر ماره پس از رفتن فلوریدور از رواج افتاده زیرا 
کرنی و درام‌نویسان برجسته‌ی پاریسی پس از آن آثار 
خود را به گروه بورگونی می‌سپردند. فلوریدور همپایی 
به نام مونت فلوری»» (زاشاری ژاکوب. ۱۶۰۰ - 
۷ داشت. وی از سال ۱۶۳٩‏ به گروه بورگونی 
پیوست و به سرعت پیشرفت کرد. مونت فلوری پس از 
بل‌رز دوسین بازیگر محبوب فرانسوی شناخته می‌شد. و 
با آنکه بسیار فربه بود و کلام مطنطنی داشت, با اين 
حال طرفداران زیادی به هم زد. 

سنت نمایشهای فارس با بازیگرانی چون 
ژوده‌له, و گیو - گورژو ادامه یافت. ژوده‌له (ژولین به 
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دوه,. ۱۶۰۰ - ۱۶۶۰) یکی از اعضای گروه مونت 
دوری بود. تا آنکه در سال ۱۶۳۴ به دستور لویی 
سیزدهم به گروه بورگونی پیوست. وی در اوایل ۱۶۴۰ 
ار دیگر به تثاتر ماره بازگشت و در آنجا جندان 
محبوب شد که بعضی از نویسندگان نقشهایی ویژه‌ی او 
می‌نوشتند. در سال ۱۶۵٩‏ ژوده‌له به گروه مولی‌بر 
پیوست. و مولی‌یر نیز نقشهابی برای او نوشت. ژوده‌له 
غالبا در نقش گرو - گیوم ظاهر می‌شد. و چهره‌ی خود 
را با آرد سفید می‌کرد. او را به خاطر ایفای نقشهای 
مستخدم مضحك تحسین بسیار کرده‌اند. و اين نقش, 
محبوب در حقیقت از ابداعات اوست. گیو - گورژو»» 
(برتراند هاردوئن دو سن ژاك ۰-۱۶۰۰ ۱۶۴۸) در سال 
۳ پس از مرگ گوتبه - گارگیل به بورگونی 
پیوست. وی به خاطر نقش دکتر ابله, و بویژه به 
واسطه‌ی حاضر جوابیهای زیرکان‌اش شهرت داشت. 
وی در سال ۱۶۴۱ از تثاتر کناره گرفت و به طبابت 
پرداخت؛ او پیش از بازیگر شدن طب می‌خواند. 

پس از ۰۱۶۴۷ گروه بورگونی مورد توجه قرار 
گرفت, و تا سال ۱۶۸۰ بهترین گروه پاریس شناخته 
می‌شد, در اين موقع, تثاتر ماره برای کسب مقام 
پیشین خود به اجرای نمایشهای پر زرق و برق روی 
آورد» و با مدیربت لاروك»» (بی‌یر - رینول پتی - ژان, 
حدود ۱۵۹۵ - ۱۶۷۶) بین سالهای ۱۶۴۷ و ۱۶۷۳ 


رقابتهای زیادی را با بورگونی آغاز کرد. که سرانجام 


بازنده بود. در سال ۱۶۷۳ همه‌ی تثاترهای پاریس بسته 
شدند. 

در سالهای ۱۶۲۵ تا ۱۶۶۰ وضع مالی و منزلت 
اجتماعیی بازیگران بهبود بافت. هنگامی که ریشیلیو و 
دیگران در سال ۱۶۳۰ حمایت از تثاتر ماره را برعهده 


گرفتند. لوبی سیزدهم نیز به گروه بورگونی (بازیگران 
شاء) کمك مالی (سوبسید) داد. پس از آن همه‌ی 
گروههای نمایشی از جانب دولت باری می‌شدند, و در 
سال ۱۶۳۰ شأن بازیگران نیز بالا رفت. نمایشنامه‌ی 
کمدیی بازی‌گران« (حدود ۱۶۳۱), نوشته‌ی 
گوگه‌نو»»» نمایشی درباره‌ی تمریین بازیگران تثاتر 
است. اين نمایشنامه از حیثیت اخلاقیی بازیگران 
دفاع می‌کند. ژرژ اسکودری:..» نیز در نمایشنامه‌ای با 
همین نام, که در سال ۱۶۳۲ اجرا شد. همین موضع را 
تقویت می‌کند. اسکودری در نمایشنامه‌ی خود نشان 
می‌دهد که بازیگران نیز همجون اصناف دیگر خوب و 
بد دارند. و هر کسی را باید با شایستگیهای خود او 
داوری کرد. اسکودری همچنین, ویژگیهای بازیگر 
خوب را چنین ذکر کرده است: بازیگر خوب باید 
بتواند با چهره‌اش حالتهای مختلف را القا نماید, باید 
رفتاری مزثر, حرکاتی غیرنحمیلی. حضوری متعادل» 
لهجه‌ای رسمی, حافظه‌ای قوی, و درك درست داشته 
باشد. 

در سال ۱۶۴۱ لویی سیزدهم میل داشت لکه‌ی 
بدنامی را از دامن بازیگران بزداید. و بر این اسر 
فرمانی صادر کرد. و در آن اظهار تمایل کرد که 
«حرفه‌ی بازیگری... در جامعه نباید مورد اهانت یا 
تبعیض قرار بگیرد.» اگرچه ایین حکم مقداری از 
محدودیتهای قانونی را از پیش پای بازیگران برداشت. 
اما کلیسا همچنان بازیگران را از آیینهای مذهبی طرد 
می‌کرد. 
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تناترهای عمومی‌ی عمده در پاریس, بین سالهای 
۵ و ۱۶۶۰ هتل بورگونی و تثاتر ماره بودند. 
شکل ظاهریی بورگونی (که قبلاً گفته شد) از ۱۵۴۸ 
تا ۱۶۴۷ کم و بیش دست نخورده ماند. در ۱۶۴۷ به 
دستور مشاوران شاه و احتمالاً برای اینکه بتواند با 
تثاتر ماره رقابت کند. تغییراتی در بنای آن داده شد. 

از شکل اولبه‌ی تثاتر ماره, که در سال ۱۶۳۴ در 
يك زمین تنیس ساخته شد اطلاعی نداریم. اين تثاتر 
در سال ۱۶۴۴ آتش گرفت. و بلافاصله به صورت 
بهتری تجدید بنا شد. و تا سال ۱۶۷۳ به همین صورت 
ماند. ماره‌ی جدید ۳۵ متر درازاء ۱۲ متر پهناء و ۱۶ 
متر ارتفاع داشت. ابعاد گود (پارتسر یا محوطه‌ی 
تماشاگران) در ماره ۸ در ۱۲ متر بود؛ سه ایوان بر 
دیوارهای چپ و راست آن ساخته شده بود که ایوان 
اول و دوم آن به صورت غرفه‌های مستقلی تقسیم شده 
بودند. و ایوان سوم از بالا به صحنه‌ی دوم یا پارادیس 
(بهشت) می‌پبوست؛ در انتهای اودیتوریوم. مقابل 
صحنه, ایوانهای اول به غرفه‌هایی تقسیم شده بود. و 
در بالای اين ایرانها آمفی تثاتری قرار داشت که 
جایگاه آن شبیه استادیوم بود. اين تثاتر حدود ۱۵۰۰ 
تماشاگر را در خود جای می‌داد. 

صحنه‌ی آن حدود ۲ متر از گود یا پارتر ارتفاع 
داشت. و به طرف انتهای صحنه شیب سربللا 
می‌گرفت. عرض صحنه به اندازه‌ی عرض همه‌ی 
ساختمان, و عرض پروسینبوم ۷/۵ متر بود. در ایسن 
تئاتر يك تثاتر فوقانی.» یا صحنه‌ی دوم نیز در ارتفاع 
۴ متری‌ی سکوی صحنه با ده ستون ساخته شده بود. 


این صحنه بر گرد دیوارهای بالای تثاتر دور می‌زد و 
ارتفاع سقف آن در مرکز ۲ متر بود. با آنکه گزارشها به 
وضوح از اين تثاتر فوقانی در تثاتر ماره یاد کرده‌اند. اما 
محققان در مورد ابعاد و شکل این صحنه‌ی دوم توافق 
ندارند. طرح امروزیی این تئاتر توسط دیر کاف - 
هولسپور».» بازسازی شده است. وی صحنه‌ی طبقه‌ی 
درم را فقط ۲ متر عقب‌تر از لبه‌ی سکوی صحنه‌ی 
اصلی قرار می‌دهد. در نتیجه عمق صحنه‌ی پایین را در 
مرکز فقط ۴ متر گرفته است. خانم زژوستر وم 
می‌گوید که صحنه‌ی زیرین در مرکز ٩‏ متر عمق داشته 
است. نظر زوستروم منطقی‌تر به نظر می‌رسد, بویه 
آنکه می‌دانیم ماره بعدها به نمایشهای مجلل روی 
آورد. از طرف دیگر به قول او برای شکوه بخشیدن به 
نمایش از صحنه‌ی دوم استفاده‌ی بیشتری می‌شده 
است. صحنه‌ی درم معمولا برای نشان دادن «بهشت». 
پرواز شخصیتها, و نمایش ابرها به کار می‌رفت. ر 
گاهی حتی آنقدر دکور و وسایل در آن فراوان بود که تا 
جلوی سکوی صحنه‌ی اصلی را می‌پوشاند. از من 
نمایشنامه‌های موجود در آن دوره می‌توان به وضوح 
دریافت که همه‌ی بررازها به ایین شکل انجام 
نمی‌شدند. برخی محققان اصولا وجود اين شیوه‌ها را 
در تثاتر ماره مورد تردید قرار داده‌اند. بعضی حتی 
استفاده از صحنه‌ی دوم را نیز نمی‌پذیرند. برخی برآنند 
که استفاده از این صحنه اجتناب‌ناپذیر بوده است. و 
عده‌ای از محققان اظهار می‌دارند که از این صحنه به 
ندرت استفاده می‌شد. هر چند نمی‌توان هيچيك از اين 
نظرها را اثبات کرد. اما به جرأت می‌توان ادعا کرد که 
تثاتر فوقانی. در هر در تئاتر» یعنی ماره و بورگونی وجود 
داشته, و احتمالاً در تتاترهایی که بعدها ساخته شدند, 
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تصویر .۱۶. تئاتسری که در سال ۱۶۴۱ نوسط کاردینال ربشلبو در قصر ساخته شده است. در جلوی 


تصویر (از راست به چپ) ریشلیو, لوبی سبزدهم. و 


نام پاله - رویال خوانده شد. 


از صحنه‌ی متحرك دومی هم استفاده می‌شد. 

نیاز به رقابت با تثاتر جدیدٍ ماره. بازسازیی 
تثاتر بورگونی را در ۱۶۴۷ ضروری ساخت. قرارداد 
مبهمی از بازسایی تثاتر بورگونی به دست ما رسیده 
است که در آن تاکید شده صحنه باید ۱۴ متر عمق 
داشته باشد و «پهنای آن به اندازه‌ی پهنای ساختمان» 
(حدود ۱۲ متر) باشد. کف صحنه‌ی تثاتر تازه‌ی 
بورگوتی دارای شیارهایی بود که تا انتهای صحنه ادامه 
داشتند, و در جلوی صحنه تیرهایی نصب شده بود تا 


احتمالا پرده‌هایی بر آن بیاویزند و قوس پروسینیوم را 


ملکه دیده می‌شوند. اين تثاتر پس از مرگ ریشلبو به 


بسازند. ظاهراً در آغاز از هيچيك از این تیرها و شیارها 
استفاده نمی‌شد. عرض قابل رژیت صحنه ۷/۵ متر 
بود. و ایرانها اودیتوریوم را به صورت قوس در آورده 
بودند تا زوایای موجود در ساختمان اولیه را بشکنند. 
تثاتر بورگونی به رغم نو شدن هرگز به نمایشهای پر 
زرق و برق و مجلل روی نیاورد. 
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صحنه‌پردازی در تئاترهای عمومی» 
۵ ۱۶۶۰ 


صحنه‌پردازی در تئاترهای عمومی‌ی پاریس در اوایل 
دهه‌ی ۱۶۳۰ در کتاب خاطرات ماهلو لوران» و 
صحنه‌پردازان دیگر...۸۰0 به خوبی گزارش شده است 
که از با ارزشترین گزارشهای تثاتری‌ی سده‌ی هفدهم 
به شمار می‌رود. کتاب سه بخش دارد. و هر بخش آن 
به سالهای طولانی‌ای اختصاص يافته است. بخش 
اول تا سال ۱۶۳۵ را در بر دارد. برضی محققبان 
معتقدند که این بخش منحصر به گزارش ۱۶۳۴ - 
۵ است. اما عده‌ی دیگری می‌گویند که اين بخش 
مربوط به سالهای ۱۶۲۴ تا ۱۶۳۵ است. بخش اول 
شامل ۷۱ یادداشت (شرحهایی اجمالی بر نبازهمای 
صحنه) و ۴۷ طرح برای مجموعه‌ه‌ای نمایشی 
(ربرتوارای هتل بورگونی است. اکثر مورخان معتقدند 
که طرحها متعلق به مولفان کتاب یعنی ماهلو و لوران 
هستند. اما عده‌ی دیگری بر آنند که ماهلو تنها يك 





مدیر صحنه بودهء و طرحها اثر زرز بوفکن«.ه طراح 
معتبر آن دوره است. 

کتاب ماهلو به روشنتی نشان می‌دهصد که 
صحنه‌پردازی در تثاترهای فرانسوی» در ۱۶۳۵ اساسا 
به شیوه‌ی قرون وسطایی بوده است. از آنجا که 
وحدت مکان هنوز رایج نشده بود. غالب نمایشنامه‌ها 
تنها به تعدادی محل نیاز داشتند که به وسیله‌ی 
«عمارت» تأمین می‌شد. همه‌ی عمارتها همزمان در 
طرفین و در انتهای صحنه قرار داده می‌شدند. و مرکز 
صحنه را برای بازیگران خالی می‌گذاشتند. عموماً يك 
عمارت در انتها ر در عمارت در طرفین صحنه قرار 
داده می‌شد. عمارتها غالبا مکانهایی کلی مثل خانه, 
جنگل, غار, مقبره. زندان, چادر, و ساحل دریا را 
نشان می‌دادند که در صحنه‌های مختلف به کار گرفته 


می‌شدند. هرگاه به تعداد زیادی عمارت نیاز می‌افتاد. ر‌ ۲ 


همه‌ی آنها در صحنه نمی‌گنجیدند. پارچه‌های نقاشی 
از مناظر گوناگون را بر روی آنها می گستردند» و با 
برداشتن يك پارچه منظره‌ی دیگری در پشت آن ظاهسر 


تصریر ۱۷.4۹. صحنه‌ی نمایشنامه‌ی لیزان‌در و 
کالیست اثر دوربه (حدود ۱۶۳۵). نمایش مکانهای 
گوناگون در يك صحنه در اين تصویر قابل توجه است. 
برگرفته از کاب خاطرات ماهلو.... کابخانه‌ی ملی 


قیقر ایس 


۱ 1 





تصویر ۰۱۸۹ (۵) طرح دیگری از ماهلو با صحنه‌های ترکیسی ار جنگل, خیابان و خانه برای نمایشامه‌ی 


کرنلی از الکساندر هاروی بین سالهای ۱۶۲۵ و ۱۶۳۵. 


می‌شد. گاه نیز پرده‌ی جلوی عمارتی را برمی‌داشتند تا 
درون آن آشکار شود. پاره‌ای ویژگیهای بصری این 
صحنه‌ها را به دکورهای سبك ایتالیایی شبیه می‌کرد. 
زبرا برخی از نقاشیهای روی پارچه‌ها دارای پرسپکتیو 
بودند. و وجود عمارتهای قرینه در دو طرف صحنه دکور 
را شبیه بالهای زاوبه‌دار سرلیو می‌ساخت, و در برخی 
دکورها جزئیات تزییشی در نقاط مختلف آن تکرار 
می‌شد تا یکپارچگی کل صحنه را بیشتر سازد. به رغم 
این شباهتهای صوری, نتیجه‌ی کلیی این وع 
صحنه‌پردازی بیشتر قرون وسطایی بود تا ایتالیایی. 
ماهلو در گزارش خود به چند وسیله‌ی مکانیکی 
اشاره می‌کند: قایقهایی همراه با سرنشین از يك طرف 
صحنه به طرف دیگر صحنه می‌رفتند؛ خدا یا موجودات 


فوق طبیعی در بالای صحنه ظاهر می‌شدند؛ ابر» آتش, 
دود و افکتهای صوتی در صحنه‌ها به کار گرفته 
می‌شدند؛ وسایلی همچون سر انسان, و اسفنجهایی 
برای ایجاد توهم ریختن خون نیز ذکر شده است. 
مبلمان صحنه محدود به تخت سلطنتی یا يك چهاربایه 
بود. 1 
کتاب خاطرات... اطلاعاتی نیز درباره‌ی لباس 
بازیگران به ما می‌دهد. زیرا در اپن کتاب وسایلی نیز 
که تهیی آنها برعهده‌ی شرکتها بود ذکر شده است. 
چنین به نظر می‌رسد که بازیگران خود موظف به تهیدی 
لباس خود بودند. اما شرکت موظف به تهیه‌ی لباسهای 
راهبان, شیاطین. ارواح, سورچیها و پیشخدمتها بود. و 
همچنین هنگامی که به تعدادی لباس يك شکل نیاز 





۳۷ 











تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


می‌افتاد شرکت آن لباسها را تأمین می‌کرد. در ده‌ی 
۰ تهیه‌ی لباسهای مجللی که در نمایشها به کار 
می‌رفت برعهده‌ی شرکت بود. دفتر اموال شارل لونوار 
در سال ۱۶۳۷ در فهرست لباسهای انبار خود به 
لباسهایی اشاره دارد که بهای معادل امروزیی آنها به 
ده هزار دلار بالغ می‌شود. 

در بخش دوم خاطرات... صورت نامهای هفتاد و 
يك نمایشنامه که در مجموعه‌ی نمایشیی هتل بورگونی 
در سالهای ۱۶۴۶ - ۱۶۴۷ در حال اجرا بوده‌اند ذکر 
شده است. اما متأسفانه هیچ «شرح» و یا تصویری از 
ايین نمایشها وجود ندارد. از روی حدس و گمان 
می‌توان گفت که در این دوره دکورهای پراکنده‌ی 
قرون وسطایی جای خود را به دکورهایی وحدت بافته 
سپرده بودند. زیسرا پس از جنجالسی که بر سر 
نمایشنامه‌ی سید برپا شد رعایت وحدت مکان روز به 
روز بیشتر شد. آنچه مسلم است این که تا ۱۶۸۰ 
صحنه‌پردازی تا حد قابل ملاحظه‌ای ساده‌تر از ۱۶۳۵ 
شده بوده و علت آن در فصل‌های بعدی خواهد آمد. 


پیروزی شیوه‌ی ایتالیایی در صحنه‌پردازی 
۱۶۶۰۰ 


اگرچه صحنه‌پردازی به شیوه‌ی ایتالیایی, پیش از سال 
۵ در نمایشهای درباری رواج یافته بوده اسا تا 
سال ۱۶۴۰ رونق نگرفت. شاید به‌همین دلیل ریشیلیو 
از معماری به نام لومرسیدده.» خواست تا اولین تثاتر 
فرانسوی باطاق پروسینیوم ثابت و صحنه‌ای با بالهای 


۳۷۲ 


را بسازد تا الگوی دیگران باشد. اين تثاتر. که 
معمولا پاله - کاردینال»» نامیده می‌شد, صحنه‌ای به 
عرض ۱۸ و عمق ۱۳ متر داشت و عرض اودیتوریوم 
آن ۱۸ متر و عمق آن ۲۰ متر بود. دو ایوان سرتاسری 
تالار نمایش آن را احاطه می‌کرد. و در کف تالار آن 
يك آمفی تثاتر قرار داشت که از پله‌های مرتفعی بر گرد 
يك گود (پارتر) کوچك تشکیل شده بود. از آنجا که 
این تثاتر ویژه‌ی مدعوین بود. اودیتوریوم آن به شکل 
اودیتوریوم تئاترهای عمومی ساخته شده بود. 

پاله - کاردینال در ژانویه‌ی ۱۶۴۱ با نمایشنامه‌ی 
میرامه.» گشایش یافت., که طراحیی صحنه و 
افکت‌های مخصوص آن از ژرژ بوفکن بود. میرام تنها 
به يك دکور نیاز داشت, از اینرو امکانات موجود در 
اين تثاتر بعداً در بال‌ی پیروزیی ارتش فرانسه به‌کار 
گرفته شد. در این باله از ٩‏ دکور مختلف استفاده شده 
بود. بس از مرگ ریشیلیو در ۱۶۴۲ این تثاتر تحت 
نظر شاه قرار گرفت, و پس از آن پاله - رویال»۸ 
(تالار سلطنتی) نامیده شد. 

جانشین ریشیلیو به‌عنوان نخست‌وزیر کاردینال 
مازازن. دوستدار اپرا بود. و میل داشت این شکل 
نمایشی را در فرانسه رواج دهد؛ بر این منظور در سال 
۵ دست به اقداماتسی زد که آوردن جیاکومسو 
تورلی" به پاریس از آن جمله بود. ماجرا از این قرار 
بزد کنیا گروه کنذفافلن ره کته بازیسن دعرت 
شده بود و از قدرت اپرا آگاه بود. نگران کسادیی 
نمایشهای خود شد. و از ملکه درخواست کرد يك 
طراح و رقص‌آرای» ایتالیایی برای تربیت گروهش 
دعوت کند. تا او نیز بتواند در مقابل اپرای آینده عرض 
اتدام تمایف. از ایترو نلکه از دوك پارا خواست. تا 
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تئاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


تورلی را به فرانسه بفرستد. 

حوالی ۰۱۶۳۵ تورلی به خاطر طراحیهای خود 
در تثاترو نووی سیمو۱» احتمالا مشهورتریین طراح 
صحنه‌ی ایتالیایی بود. تورلی دعوت ملکه را از آنرو 
پذیرفت که گمان می‌کرد قرار است برای بازیگران 
کمدیا دل آرته‌ی ایتالیایی طراحی کند. اما مازارن او را 
برای کار دیگری می‌خواست. تورلی هنگامی که به 
واقعیت پی برد ابتدا از همکاری سر باز زد. اما 
سرانجام با يك شرط حاضر به همکاری شد, که بتواند 
يك ایرا نیز طراحی کند. وی برای اولین اپرای خود در 
پاریس اپرای لافینتا پاتزا« را انتخاب کرد. زیرا 
طراحی برای اين اپرا او را قبلاً در ونیز به شهرت 
رسانده بود. این اپرا در سال ۱۶۴۵ در تالار بتی 
بوربین در حضور درباریان به صحنه آمد و با موفقیت 
بی‌نظیری روبرو شد. غالب مورخان پیروزی‌ی شیوه‌ی 
ایتالیایی در فرانسه را به واسطه‌ی اجرای ایسن ایرا 


تصویر ۱٩.۹‏ باله‌ی پیروزیی ارتش فرانسه که در 
تتاتر تازه‌ی کاردینال ریشلیو در ۱۶۴۱ اجرا سده است. 
جمعیت عظیم بازیگران در بالای دیوارها و ارابه‌ای که 

در مپان ابرها حرکت می‌کند قابل نوحه است موزه‌ی تثأتر 
دروت نی 


می‌دانند. 

برای اجرای اين اپراء تورلی بنای پتی بوربن را 
به يك تثاتر به سبك ایتالیایی تغییر داد. وی سکوبی 
به ارتفاع دو متر در صحنه‌ای به ابماد ۱۵ در ۱۴ متر 
مستقر ساخت که تا حدی بزرگتر از صحنه‌ای بود که 
در ونیز در اختیار داشت. وی همچنین سیستم نرده - 
ارایه را نیز برای تغییر دکور صحنه به وجود آورد. و 
احتمالا اين مهمترین تغییری بود که او در تئاترریشیلیو 
به وجود آورد. 

در ۱۶۴۶ تورلی دست به تغییر باله -رویال زد. 
تا بتواند سیستم نرده - ارابه‌ی خود را برای تغییرات 
سریع صحنه در آن مستقر سازد. در سال ۱۶۴۷ تورلی 
نمایشنامه‌ی اورفه»» را با هزینه‌ی گزافی به صحنه 
آورد. به طوری که مازارن ناچار شد مخارج آن را از 
بودجه‌ی دولتی تأمین کند. حضور این همه ایتالیایی 
خصومتی که نجبا نسبت به مازارن (ایتالیایی) احساس 








می‌کردند, و همچنین صرف هزینه‌های دولسی برای 
نمایش اپرا خشم فراوانی را برانگیخت. مازارن در 
جستجوی آاری که با سلیقه‌ی فرانسوی مناسبتر 
باشند. از کرنی خواست اپرای آندر ویله: را بنویسد. 
پس از آماده شدن این اپراء آن را «نمایش ماشینی» 
خواندند. زیرا با اپراهای ایتالیایبی تفاوت فاحشی 
داشت. آندرومد شبیه درامهای معمولی بود. و در آن 
داستان از طریق دیالوگ گفته می‌شد. اما از آنجا که در 
هر پرده. به هر بهانه‌ای بود. از وسایل پیچیده‌ی ماشینی 
و افکتهای مخصوص استفاده می‌شد, و اين عملیات از 
طریق قطعات پانتومیم به همراهی‌ی موسیقی انجام 
می‌گرفت. به اپرا شباهت می‌یافت. غالب وسایلی که 
در آندرومد به کار برده شدند, در اپرای اورفه نیز به 
کار رفته بودند. آندرومد در سال ۱۶۵۰ در یتی بورین 
به روی صحنه آمد. و چندان موفق بود که موجی از 
اجرای نمایشهای مجلل با استفاده از وسایل 
مکانیکی‌ی صحنه در باریس به راه افتاد. نمایشهای 
عرضه شده در تثاتر ماره. مشل پشم طلایسی«۱ 
عشتهای ژرپیتسر و سییل۷. عشقهای ونوس و 
آدرنیس. و ازدواج باکوس ر آریادشه از آن 
جمله‌اند. سرانجام تثاتر ماره به واسطه‌ی اجرای 
نمایشهای مجلل و عظیم تقریباً ورشکسته شد. 

در اواخر دهه‌ی ۱۶۴۰ باله دوباره محبوبیتی را 
که پیش از ۱۶۲۰ در دربارها داشت به دست آورد. 
نمايش باله بویژه بين سالهای ۱۶۵۱ و ۱۶۶٩‏ که 
لویی چهاردهم در غالب اجراهای آن حضور داشت. 
رونق گرفت. باله‌های اخیر باله دانسره:» نامیده 
می‌شدند. و نیازی به وسایل مکانیکی, که در باله‌های 
جدید به کار می‌رفت. نداشتند. داستان این باله‌ها 





تصویر ۰۲۰.۹ (0) لوبی چهاردهم در لباس «بادضاء آفتاب» 
در نمابش باله‌ی سب. برگرفنه از رساله‌ای در باب 
تناتر. برشته‌ی بابست (۱۸۹۳) 


تمثیلی بود. و توسط اشعار روایی (لیبرتو)۷ توصیف 
می‌شدند. و اجراکنندگان پانتومیم اين اشعار را همراه 
با رقصهای متداول زمان تجسم می‌بخشیدند. غالب 
اين رقصها الگوهای پر تجملی از رقص‌آرایی را ارائه 
می‌دادند. یکی از نمایشهای برجسته در آن دوران 
باله‌ی شب: (۱۶۵۳) بود که ۴۳ مجلس رقص: 
(اینتری - آنتره) داشت, و در آن شخصیتهایی همچون 
شکارچیان. دزدان. چوبانان» کولیان. ستاره‌شناسان, 
عناصر چهارگانه, آثوراء و ونوس نقش داشتند, و هر 
يك از اين چهره‌ها مربوط به جنبه‌ی متفاوتی از شب 


تصویر ۰۲۱.۹ طرحی ر حپاکومو ورلی برای برده‌ی 
۱۶۵۰ 





دوم «بری آندرومد. در تالار می بورس» 


پراوور ‏ از فرانسو موو کابخانه‌ی ملیی فرانه: 


ار س: 


بودند. در پایان نمایش. خورشید همراه با لوسی 
چهاردهم رقص‌کنان ظاهر می‌شد. و تاریکی ناپدید 
می‌گشت. این قطعه‌ی تملق‌آمیز آشکاره تنها یکی از 
موارد فراوانی بود که موجب شد. لویی‌ی چهاردهم 
«پادشاه آفتاب»۱۳ لقب بگیرد. آفتابی که همه چیر بر 
گرد او می‌گردد. و وابسته به اوست. این نماد در طول 
سلطنت او با اصرار تمام به کار برده می‌شد. 

در سال ۱۶۵۴ مازارن در جستجوی آنسکه 
بازیگران اپرا را با سلیقه‌ی فرانسویان هماهنگ سازد 
به ایزاك بنه راده»» (۱۶۱۳ - ۱۶٩۱‏ که سراینده‌ی 
اشعار (لیبرتو) باله‌های دربار بود, مموریت داد اپرایی 
بنویسد و در فاصله‌ی پرده‌های مختلف آن باله‌هایی 
بگنجاند. يين اپرا نوشته شد. و ازدواج پلئوس و 
ته‌تیس نام گرفت. تورلی برای این باله تعدادی 
افکت‌های بسیار زیبا و خبره‌کننده طراحی کرد. و لویی 
چهاردهم در شش نقش در آن ظاهر شد. 

در ۱۶۶۰ معیار صحته‌های ایتالیایی به وضوح 
فرانسه را تسخیر کرده بود. 





فرانسوی شدن شیوه‌های ایتالیایی 
۱۷۰۰-۶۰ 


لویی چهاردهم در سال ۱۶۰۰ با ماری ترز اسپانبایی 
ازدواج کرد. و در ۱۶۶۱ کاردینال مازاژن درگذشت. 
اين دو واقعه مبشر عصر لویی چهاردهم شدند. لوبی 
چهاردهم پس از مرگ مازارن همه‌ی امور کشور را 
تحت نظارت خود در آورد. در اين زمان, اقتدار لوبی 
چندان تحکیم یافته بود که قادر بود با اطمینان اعلام 
کند «مملکت یعنی من!». در سالهایی که پس از آن 
آمد. هنرمندان فرانسوی شیوه‌ی باروثٍ فرانسوی را 
ابداع کردند و آن را سبث لویی چهاردهم۱۳ نامیدند. 
نوآوریهای تورلی در صحنه‌پردازی, در جریان 
تدار جشن عروسیی لویی چهاردهم معرفی شدند. 
در سال ۱۶۵۹ کاردینال مازارن. گاسپار ویگارانی«:ه 
(۱۵۸۶ - ۱۶۶۳) طراح صحنه و معمار مشهسور 
تثاترهیای ایتالبایبی را به فرانسه دعسوت کرده بود. 
ویگارانی تالار پتی بورین را خراب کرد, و بر جای آن 
يك بال (جناح) تازه به کاخ تویلری افزود. و بزرگترین 
تثاتر اروپا به نام تالار ماشینها («سال د ماشین»۳) را 
در آن محل ساخت. پهنای این تثاتر تازه ۱۶ متر. و 
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درازای آن ۷۰ متر بود. از این درازا تنها ۲۸ متر به 
اودیتوریوم» و ۴۲ متر بقیه به صحنه اختصاص داده 
شد. عرض طاق پروسینیوم این تثاتر ۱۰ متر بود. عمق 
زیاد صحنه‌ی این تثاتر نان گرایشی است که در این 
دوره به دکورهای هر چه عظیم‌تر پیدا شده بود. «تالار 
ماشينها» در سال ۱۶۶۰ کاسل شد. و در ۱۶۶۲ با 
ارای هرکول عاشق۳» و تقدیمنامه‌ی تملق‌آمیزی به 
شاه افتتاح شد. اين اپرا که ترکیبی از باله و اپرا بو 
صحنه‌پردازی‌ی پرشکوه ویگارانسی را به نسایش 
می‌گذاشت. برای هر يك از صحنه‌های این اپرا دکورها 
و ماشینهای مجللی ساخته شده بود.وبا یکی از اين 
ماشینها که ۱۸ متر عمق و ۱۵ متر پهنا داشت همه‌ی 
افراد خانواده‌ی سلطنتی و همراهانشان در صحنه به 
پرواز در آمدند. اين وسایل مکانیکی بار دیگر در 
نمایش پسیشه, (۱۶۷۱) به کار گرفته شدند, که در 
آن ۳۰۰ خدای اساطیری در دل ابرفا حرکت 
می‌کردند. به رغم این آغاز فرخنده, «تالار ماشینها» به 
واسطه‌ی وسمست بیش از حد, و شرایط صوتی 
(آکوستيكای ضعیف. پس از ۱۶۶۰ به ندرت مورد 
استفاده قرار گرفت. 

هنگامی که مازارن از ویگارانی دعوت کرد. 
قصدش حذف تورلی نبود. اما بدخواهان تورلی» 
ویگارانی را دوره کردند. و پس از مرگ کاردینال 
مازارن در ۱۶۶۱ عذر تورلی را خواستند. تورلی به 
زادگاهش فانو بازگشت و بعدها در آنجا نیز تئاتری بنا 
گره.-تورلی آخزین. مایش غود را دز:ننال 1۶۶۷ جر 
فانو طراحی کرد. و سال بعد درگذشت. هر چند تورلی 
دلشکسته پاریس را ترگ گفت. اما افتخار تثبیت 
ضوابط هنریی ایتالیا در فرانسه از آن اوست. 


۳۷۶ 





تصویر ۰.۲۲.۹ نقشه‌ی «نالار ماشینها» که توسط 
ریگارانی طراحی. و در ۱۶۶۲ افتتاح شد. از کتاب 
تثاتسر و ماشیسن نوسته‌ی ل. پ. در لا گه بی‌بر 
(۱۸۸۸). 





تئاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


پس از مرگ ویگارانی در ۱۶۶۳ پسرش کارلو 
(۱۶۲۳ - ۱۷۱۳) به عنوان طراح نمایشهای دربار 
جانشین او شد. و او این مقام را تا سال ۱۶۸۰ حفظ 
کرد. اثر عمده‌ی کارلو ویگارانی طراحی يك اپرا در 
پاریس در کاخ ورسای۰۳ بود. 

پس از ۱۶۶۰ همه‌ی توجه لویی چهاردهم وقف 
کاخی شد که در ورسای. در ۱۸ کیلومتری پاریس, 
می‌ساخت. اين کاخ عظیم در زمینی به طول ۸۰۰ متره 
با جناحهای متعدد. و صدها اتاق ساخته شد. پیش از 
کامل شدن این کاخ لریی چهاردهم تعدادی جشنواره 


و نمایش در تثاترهای موقتی در تالارهای مختلف آن 
برپا کرد. یکی از مجلل‌ترین این جشنواره‌ها «شادیهای 
جزیره افسون شده۰۳ نام داشت که برگزاری آن سه 
روز به طول انجامید. و در آن راهپیماییهای بزرگ, 
مسابقات. باله‌هاء و نمایشهای متعددی اچرا شد. 

در طول دهه‌ی ۱۶۶۰ توعی «باله‌ی کمدی» 
رواج یافت. در اين شکل نمایشی صحنه‌های باله با 
دیالوگ درهم ادغام می‌شدند و بسیار مورد علاقه‌ی 
لوبی بودند. بسیاری از این بالههای کمدی را مولي‌, 
و ژان بانیست لولی:۰۳ (۱۶۳۲ - ۱۶۸۷) نوشته‌اند؛ 


تصویر .۲۳.٩‏ يك طرح صحنه از ویگارانی. ۱۶۶۰. مرزه‌ی ملی‌ی استکهلم. 





۳۷۳۷ 
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لولی بحق بنیانگذار اپرای فرانسوی شناخته می‌شود. 
لولی در ایتالیا متولد شد. و در ۱۲ سالگی به فرانسه 
آمد. در سال ۱۶۵۳ نوازنده‌ی درباره و در ۱۶۶۱ 
سرپرست همه‌ی نوازندگان و موسیقیدانان درباری شد. 
در جربان نظارت بر اجرای موسیقی و سرگرمیهای 
درباری با مولی‌بر و دیگران همکاری‌ی نزدیکی داشت؛ 
و تجربیات او در باله. نمایشهای عظیم. و اشکال 
گوناگون نمایشی او را با سلیقه‌ی موسیقی‌ی فرانسویان 
آشنا ساخت. در سال ۱۶۷۲ از جانب لویی چهاردهم 
انحصار نظارت بر همه‌ی نمایشهای پاریس به او تعلق 
گرفت. و در ۱۶۷۳ پس ازمرگ مولی‌یر: حتی مدیربت 
پاله - روبال را نیز از بیوه‌ی مولی‌بر بازستاند. لولی 
سپس پاله - رویال را مرکز فرهنگستان سلطنتی‌ی 
موسیقی و رقص (که معمولا اپراه نامیده می‌شود) قرار 
داد. اگرجه حد و مرز نظارت انحصاری‌ی لولی چندان 
مشخص نیست. اما شاید بتوان گفت که کلبه‌ی 
نمایشهایی که به بیش از ۶ وسیله‌ی موسیقی و دو 





خواننده‌ی ورزیده يا بازیگر ماهر نیاز داشتند. بعلاوه 
همه‌ی نمایشهای عظیم زیر نظر او تهیه می‌شدند. اين 
ابر ضمناً معلوم می‌کند که نمایشهای سرگرم‌کننده‌ی 
عظیم تا چه حد تداعی‌کننده‌ی اپرا بوده‌اند. زیرا با 
غلبه‌ی آرمان نئوک لاسيك بر تتاتره صحنه‌های درام هر 
روز ساده‌تر شده بودند. و نظارت انحصاری‌ی لولی 
نقطه‌ی پایانی بر نمایشهای ماشینی در تناترٍ رو به زوال 
ماره (۱۶۴۷) گذاشت و به تدریج آنها را از میدان به 
در کرد. 

بین ۱۶۷۲ و ۱۶۸۷ لولی آثاری خلق کرد که 
آنها را آغاز اپرای فرانسوی شناخته‌اند. همکار 
اصلی‌ی لولی در نوشتن اپرا فیلیپ کینواه»» (۱۶۳۵ - 
۸ بود. کینو چهارده لیبرتو (اشعار اپرا) نوشته 
است که مشهررتربین آنها آتیس* (۱۶۷۶) و 
آرمید: (۱۶۸۶) نام دارند. تا سال ۱۶۸۰ که کینو به 
ایتالیا بازگشت. ویگارانی طراح اپرای او بود. 

پس از ویگارانی, طراح جدیدی به نام ژان 


تصویر ۲۴.۹. طرحی از زان برن برای نمابشنامه‌ی 


آرمید. ۱۶۸۰. موزه‌ی ملی. استکهلم. 





تصویر ۰۲۵.٩‏ بکی ار نمایسهای حنواره شادیهای جزیره‌ی افسون شده که توسط لویی چهاردهم در سال 


۱۶۶۴ 


پربا سد. در این بمايشن صحنه‌ای را در مبان دریاچه به شانه‌ی قصر آلسین پرپا داشتند. در این نمایش 


نس از اجرای يك باله‌ی باسکره همه‌ی فضر آنش مي‌گیرد ر ویران می‌شود نا طلسمی را که قهرمان داستان, 
زوره. در این جبزیره شرفبار ان سته برد پشکنند. این گراوور در زمان اجرای نمايش توسط ایزاییل سیلوستر 


تهیه شده است, 


برن*۰۱۳ پدر (۱۶۳۷ - ۱۷۱۱) مسژول طراحیی 
صحنه‌های درباری شد. برن تحصیلکرده‌ی فرانسه, و 
به عنوان اولین طراح. کاملاً فرانسوی, نماینده‌ی سبكك 
لویی چهاردهم شناخته می‌شود. برن در سال ۱۶۷۱ به 
استخدام دربار در آمد. و کارش را با طراحی برای 
قلایدوزی, قالیبافی, کنده‌کاری, و مبلمان دربار آغاز 
کرد. وی در سال ۱۶۷۴ جای هانری گیسی را که 
«طراح اتاق کار شاه» بود گرفت, و چون گیسی به طور 
سنتی طراح لباسهای اپرا نیز بود. برن نیز حرفه‌ی او را 
دنبال کرد. پس از ۱۶۸۰ برن تا هنگام مرگ طراح 
عمده‌ی اپراهای دریای بود. پس از مرگ او پسرش. 


۳۷۹ 


ژان برن» پسر (۱۶۷۸ - ۱۷۲۶) جای پدر را گرفت. او 
نیز تا سال ۱۷۲۱ در این حرفه ماند. برن‌ها با خطوط 
سنگین» و منحنیهای تابداره و آذینهای رنگین, خود. 
پایه‌گذار شیوه‌ی طراحی‌ی خالص فرانسوی به شمار 
می‌آیند. پرن در طراحی صحنه. برای هر پرده طرحی 
مستقل ارائه می‌کرد. و از وسایل مکانیکی, و افکتهای 
مخصوص نیز در صحنه‌های خود استفاده می‌کرد. این 
ترکیب دکورهای ابت. و وسایل مکانیکی متحرك» 
مشخصه‌ی طرحهای فرانسوی برای اپرا در سده‌ی 
هجدهم به شمار می‌رود. 

لوبی چهاردهم در سال ۱۶۸۲ مقر دولت را به 
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ورسای منتقل کرد. و همه‌ی نجیب‌زادگان فرانسوی را 
وادار ساخت تا در آنجا زندگی کنند تا بتواند بهتر 
مراقب آنها باشد. اشراف فرانسوی در ایسن زسان 
ضعیف شده بودند. زیرا اجازه نداشتند از هيچيك از 
امتیازات خود استفاده کنند. آنها به واسطه‌ی زندگی در 
محیط بسته‌ی دربار تماس خود را با طبقات پابینتره 
بویژه با اهالی‌ی ولایات, از دست داده بودنده و کاخ 
ورسای نه تنها نماد قدرت مطلقه‌ی شاه, که تجسم 
انگیزه‌هایی بود که اساس انقلاب فرانسه در سده‌ی بعد 


شد ند 


به هنگام انتقال دربار به ورسای, آرسان 





ایتالیایی‌ی صحنه‌پردازی کاملاً رنگ و بوی فرانسوی 
گرفته بود. و فرانسه به عنوان کانون فرهنگیی اروپا 
جانشین ایتالیا شده بود. بیداست در این مورد سلیقه‌ی 
دربار نقش اصلی را داشت. پس از ۰۱۶۸۲ صحنه‌های 
تئاتری در فرانسه از زیر نفوذ دربار به در آمدند. زرا 
درباریان دیگر تماشاگران اصلی‌ی تثاتر به شمار 
نمی‌رفتند. 


درام فرانسوی ۱۷۰۰-۱۶۶۰ 


سلیقه‌ی درباریان در تحول درام فرانسوی نیز نقش 


تصوییر ۰۴۶۰ (9) زان زاسین درام‌بویس پررگ 
فرانسوی در سده‌ی هفدهم 


۳۸۰ 
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قاطعی داشت. درام فرانسوی بس از يك دوره‌ی 
سکونء ناشی از انقلاب لافروند, در اواخر دهه‌ی 
۰ قدم در راه تحول تازه‌ای نهاد. و با نمایشنام‌ی 
تیم و کرات»۲ (۱۶۵۶), نوشته‌ی توماس کرنی*: 
(۱۷۰۹-۱۶۲۵) برادر کوچكف پی‌یر کرنی, تراژدی بار 
دیگر مورد توجه قرا گرفت. توماس کُرنی بیش از ۴۰ 
نمایشنامه نوشته است. که بهترین آنها آریان»۱ 
(۱۶۷۲). ضیافت مجسمه‌ها»: (۱۶۷۳) و کنتی از 
ایکس»» (۱۶۷۸) نام دارند. توماس کرنی با آنکه 
تحت‌الشعاع شهرت برادر خود قرار داشت» موفق‌ترین 
درام‌نویس دوران خود به شمار می‌رفت. بی‌بر کرنی نیز 
از سال ۱۶۵۹ با نوشتن اودیپ درام‌نویسی را بار دیگر 


ِ-‌ 


تصویر ۰۲۷.٩‏ طرح لباسی از برن برای نمایشتامه‌ی 
پیروزیی عشق. ۱۶۸۱. نوشته‌ی آدولف ژرلین. 
این لباس برای شخصیتی هندی طراحی شده است. 
برگرفته از کتاب «آدولف ژرلین» به نام تاریخ لباس 
در تتاتر (4۱۸۸۰. 





از سر گرفت و تا ۱۶۷۴ ادامه داد. وی در اين دوره نیز 
آثار با ارزشی نوشت., اما آخرین آثارش تحت‌الشعاع 
ژان راسین قرار گرفتند. 

تراژدی فرانسوی با زان راسین»»: (۱۶۳۹ - 
۹ به اوج کمال رسید. راسین دارای تحصیلات 
ممتازی بود. و درام‌نویسان یونانی تأثیر پایداری بر او 
به جای نهاده بودند. از اینرو راسین پیروی از آثار 
کلاسبك را الگوی خود قرار داد. اولین تراژدیی 
راسین به نام لاتبائیده»» در سال ۱۶۶۴ به وسیله‌ی 
شرکت مولییر به صحنه آمد. به رغم شکست مالی: 
اين شرکت دومین تراژدی‌ی راسین به نام اسکندر 
کبیرم: (۱۶۶۵) را نیز تهیه کرد. راسین که از اجرای 


۳۸۰۱ 








تماپشتاهاش ناخرسند بود مو هفته پن از ابش 
بلافاصله اجازه‌ی اجرای اين نمایشنامه را به هتل 
بورگونی سپرد. این يك نقض عهد بی‌سابقه 
بود. علاوه بر آن, راسین از مادموازل دو پارگ«:. 
بازیگر عمده‌ی تراژدی در گروه مولی‌یره خواست تا 
برای ایفای این نقش به هتل بورگونی بپيوندد. این دو 
خیانت موجب شد مولی‌یر و راسین تا ابد از یکدیگر 
جدا شوند. 

شهرت راسین با تراژدی‌ی آندروما۸», در سال 
۷ تثبیت شد, و در طول ده سال بعد به سرعت رو 
به فزونی نهاد. راسین در اين سالها آثاری همچون 
بریتالیسکوس۱: (۱۶۶۹). پره نیس‌ره, (۱۶۷۰), 
بايزیده (۱۶۷۲), مهردادهه» (۱۶۷۳), ایفی ژنی: 
(۱۶۷۴) و در (۱۶۷۷) را خلق کرد. راسین پس 


۱۸۲ 


تور ۱۸۴ ۵۱ کراروری ‏ -جتونهی ابر زان 
0[ 
۳ نها میتی ۶ 


از فدر از درام‌نویسی کناره گرفت. زیرا دنمنانش 
توطثه‌ای را طرح‌ریزی کرده بودند. تا همزمان با نمایش 
فدر, که توفیقی نیافته بود. نمایش دیگری به همین نام 
از ژاك پرادون‌ده (۱۶۳۲- ۱۶۹۸) را بر صحنه ببرند. 
در همان زمان. لوبی چهاردهم راسین را برای نوشتن 
تاریخ دوران خود گماشت. و راسین زندگی‌ی ادبی را 
ترك گفت. سالها بعد راسین نمایشنامه‌های استرءهه 
(۱۶۸۹). و آتالسی»: (۱۶۹۱) را برای مدرسه‌ی 
دخترانه‌ی مادام دومنتف‌ان«: (همسر دوم لویسی 
چهاردهم) نوشت. راسین علاوه بر تراژدی. يك کمدی 
به نام لیتی گانت»: (۱۶۶۸) نوشته که افتباسی از 
کمدیی زنبورها اثر آریستوفان است. 

شهرت راسین به واسطه‌ی ترازدیهایی است که 
بین سألهای ۱۶۶۷ و ۱۶۷۷ نوشت. و در میان آنهاء 








فدر به عنوان شاهکار شناخته شده است. توانایی‌ی 
راسین در خلق حرکت دراماتيك از تضادهای درونی‌ی 
قهرمانان اوست. بعکس کرنی که شخصیتهای ساده 
وا دز داستاتهانی تجه فرازنم‌دهد: عتهمستهای آفان 
راسین انسانهای پیچیده‌ای هستند که در داستانی ساده 
قرار گرفته‌اند. قهرمانسان راسین همواره بر سر يك 
دوراهی قرار داده می‌شوند. و دو ییروی متضاد وظبفه, و 
هوای نفسانی آنها را به سوی خود می‌کشند. ازاینرو 
حرکت دراماتيك در کشمکشهای دورنیی قهرمان 
متمرکز می‌شود. نه در وقایع بیرونی‌ی داستان. حوادث 
تنها هنگامی حائز اهمیتند که در بحران درونیی 
قهرمان سهمی داشته باشند. معمولاً داستان زمانی آغاز 
می‌شود که قهرمان نمایشنامه به سر در گسیی خود 
آگاه شده است, و در همان آغاز نمایش, سفره‌ی دل را 





پیش يك «همراز» می‌گشاید. با آنکه از دادن اطلاعات 
لازم در آثارش مضایقه نمی‌کند. نه تماشاگر و نه 
شخصیتهای نمایش فادر به پیل‌بینیی نتیجه‌ی کار 
نیستند. و تلاشهای روانیی فهرمان داستان. عملا 
سازنده‌ی حرکت دراماتيك است. راسین فادر بود 
تصاویر تراژيك خود را در چهارچوب آرمان نثوكلاسيك 
به شکل مناسبی جا بیندازد. 

پس از کناره گیری‌ی راسین. تراژدی‌نویسی در 
فرانسه برای مدتی دراز دچار رکود گردبد. و اپن امر تا 
مدتها آشکار نشد, زیرا به نظر می‌رسید دیگران جای 
راسین را پر کرده‌اند. مهمترین تراژدی‌نویسان پس از 
ژان راسین, کامپیسترون. لانگ بی‌یر, و لافوس بودند. 
ژان‌گالبر دو کامپیسترون»»۰ (۱۶۵۶ - ۱۷۲۳ بیسن 
سالهای ۱۶۸۳ و ۱۶۹۱ هفت تراژدی نوست, و 


۸۳ 





منتقدان او را بهترین درام‌نویس عصر خود می‌شناختند. 
مشهورترین ترازدی‌ی ری آندرونيك:*۸ (۱۶۸۵) است 
که موقعیت داستان فدر را وارونه می‌کند. در ایین 


نمایشنامه. مردی عاشق نامادریی خود می‌شسود. 
تراژدی‌ی دیگر ار تیرداد:۶ (۱۶۹۱) داستان يك عشق 
حرام است. تمرکز نمایشنامه‌های کامپیسترون بر روی 
فربانیان تراژيك است. و در نتیجه نمایشنامه‌های ار 
اساسا غم‌انگیزند. وی پس از ۱۶۹۱ درام‌نویسی را 
ترك گفت و به خدمت شاه در آمد. 

هیر برنار دو روکلین لانگ بی‌بره»: (۱۶۵۹ - 
۱ نیز به موقعیتهای حزن‌آور می‌پردازد. و همچون 
راسین تأکید اصلی در تمایشنامه‌های او بر تضادهای 
روانی و درونی‌ی شخصینها متمرکز است. مهمتریسن 
نمایشنامه‌ی او نام دارد. که پرده‌ی چهارم آن تماما 
تك‌گویبی (مونولوگ) است. آنتوان دو لا فوس:۳۷ 
(۱۶۵۳ - ۱۷۰۸) درام‌نویسی را در سال ۱۶۹۶ آغاز 
کرد. و تنها چهار ترازدی نوشت. منتقدان معاصر او 
اعتقاد داشتند که اگر لافوس زودتر به درام‌نویسی 
پرداخته بود. می‌توانست بر راسین پیشی بگیرد. امروزه 
او را تنها به واسطه‌ی نمایشناس هی مانلیوس 
کاپیتولانوس«:» (۱۶۹۸) می‌شناسند. زیرا که ایسن 
نمایشنامه تا سال ۱۸۴۹ در مجمرعه‌ی نمایشسی 


(رپرتوار) کمدی فرانسز اجرا می‌شد. به رغم وجود 


۳۸۴ 


تصویر ۰۳۰۰۹ نقته‌ی باله - رویال ایی تناتر توسط 


ریئلیو ساخته سد و بعدها ورلی انرا تحدید بن کرد 
این تثانر ار سال ۱۶۶۰ تا ۱۶۷۳ خانه‌ی گروه 
مولی‌یر بود.و از ۱۶۷۴ تا ۱۷۶۳ محل نمابتش ابرا 
گردید. و در ۱۷۶۳ بر ابر آنش‌سوزی ویران شد. 
صحنه‌ی طرف چپ که دارای يك صحته‌ی دروسی 


است. و گود بدون صندلی‌ی آن (علامت 0 در طرف 


راست) قابل توجه است. برگرفته از کتاب معماری 
فراتسوی از بلوندل. ۱۷۵۴ 
نویسندگان تازه. انگیزه‌های تراژدی‌نویسی در سال 
۰ در فرانسه به بایان رسیده بود. 
کمدی نیز همچون ترازدی در بین سالهای 
۰ و ۱۶۷۰ در فرانسه به اوچ شکوفایی رسید. 
همچون راسین که در تراژدی به مدارج ممتازی رسید. 
مولی‌یر نیز کمدی‌نویسی را به اوج خود رساند. مولی‌یر 
به دنبال محبوبیتی که کمدیهای‌دسیسه توسط کرنی و 
اسکاژن پیدا کرده بود. با شخصیت‌بردازی‌ی خود 
کمدی را وسعت بیشتری بخشید. در نمایشنامه‌های 
مولی‌یر. کمدی به مقامی همسطح تراژدی رسید. 
مولی‌یر (ژان ‏ - پوکلن. 
۱۶۷۳-۲). فرزند يك خیاط و مبل‌ساز موفق 
دریاری. پس از تحصیلات بسیار خوب دانشگاهی: 
راهیی دربار شد. و در سال ۱۶۴۳ گروه تلاسر 
ایلوستر»۳» را با ٩‏ بازیگر تأسیس کرد. اين گروه چون 
در پاریس موفقیتی به دست نیاورد, از سال ۱۶۴۶ در 
حومه‌های پاریس و شهرستانها دست به سفرهای 
نمایشی زد و تا سال ۱۶۵۸ به پاریس بازنگشت. در 
آن زمان حدود ۱۲ تا ۱۵ شرکت دیگر در فرانسه در 
کار نمایشهای سیار بودند. شرکت مولی‌بر: سپس به 
گروه شارل دوفرن: (حدود ۱۶۱۱ - حدود ۱۶۸۴) 
پیوست, و مولی‌یر دراین شرکت نوشتن نمایشنامه را 
آغاز کرد. ارلین نمایشنامه‌ی مهم مولی‌بر اشتباهکار۶: 


باتیسست 


تئاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


نام دارد. که در سال ۱۶۵۵ خودش آن را در لیون به 
صحنه آورد. شهرت و موفقیت مولی‌یر هنگامی آغاز 
شد که در سال ۱۶۵۸ از جانب برادر شاه به دربار 
دعوت شد. چون برادر شاه نمایشهای این گروه را در 
حوزه‌ی پاریس دیبده بود. پس از این دوره. گروه 
مولی‌یر چندان شهرت یافت که توانست در تی بوربن 
نمایشهای عمومی اجرا کند. و عنوان «بازیگران 
ارباب»۰را برای گروه خود برگزیند. 

این شرکت بس از نمایش خانم‌های متظاهر۷ در 
۹ که هجویه‌ای درباره‌ی خودنماییهای مردم معاصر 
او بود. مورد توجه تماشاگران عمومی قرار گرفت. به 
دنبال این نمایش شرکت او صاحب اعتبار و روت 





۳۸۵ 


شد. پس از خراب شدن پتی بوربن, مولی‌بر اجازه 
یافت پاله - رویال را که تورلی نوسازی کرده بوده 
برای اجرای نمایشهای خود به کار بگیرد. گروه مولی‌بر 
از ۱۶۶۰ تا ۱۶۷۳ از اين تتاتر استفاده می‌کرد. و آن 
را از نظر نمایشهای کمدی به پای هتل بورگونی» که 
محل نمایش کمدی بود. رساند. در اين دوره تثاتر ماره 
در درجه‌ی سوم آهمیت قرار گرفته بود. 

شهرت و محبوبیت گروه پاله - رویال, نخست به 
واسطه‌ی محتوای مجموعه‌ی نمایشی‌ی (رپرتوار) 
مولی‌یر به دست آمد. مولی‌بر که امروز عمدتاً به خاطر 
«کمدی‌ی شخصیت‌ها»یش شهرت دارد. انواع دیگر 
درام را نیز تجربه کرده است. بسباری از آثار او 


تصویر ۰.۳۱.۹ (9) زان باتیست بوکلن. مولی‌بسر, 


بزرگترین کمدی‌تویی فرانسری و جهان, در نس 
سزار در نمایسنامه‌ی مرگ (۱۶۵۹). نقاسی 
از بل بنیاز. 





فارسهایی به شیوه‌ی کمدیا دل آرته هستند. زیرا 
مولی‌یر تأثیرات زیادی از آن گرفته بود. برخضی از 
محبوترین آثار مولی‌یر اسگانارل::۱۶۶۰(۸۷), طبیسب 
اجباری:۱۶۶۶(,۳) حقه‌های اسکاپن۱۶۷۱(۰۳) نام 
دارند. آثار دیگر مولی‌بر ابتدا ویژه‌ی جشنواره‌های 
درباری نوشته شده, سپس برای عموم به نمایش 
گذاشته می‌شدند. قسمت اعظم این آثار که «باله 
کمدی» هستند. عبارتشد از ترشروهاه: (۱۶۶۱). 
ازدراج اجباری۷: (۱۶۶۴). شاهزاده خانم الین۳ 
(۱۶۶۴) و آقسای خوك صفست» .)۱۶۶٩(‏ آثنار 
دیگرمولی‌یره که به «نمایشهای ماشینی» معروفند. و 
نمایشهایی پر تجمل بودند. آمفی تریون۱۳ (۱۶۶۸), و 
پسیشه (۱۶۷۱) هستند. مولی‌بر غالب اینگونه نمایشها 
را با همکاری نزديك لولی تهیه می‌کرد. زیرا موسیقی‌ی 
آنها را لولی می‌نوشت. مولی‌یر به ندرت نمایشنامه‌های 


۳/۸۶ 


تصویر ۰۲۲.۹ صحه‌ی از نمایتنمه‌ی زنان دانشمند 


نوسته‌تی مولی‌بر. که نخست در سال ۱۶۷۲ در باله - 


روبال بر صحه رفت, ر مولیر خود در آن نقش 


تریسال (در سمت چپ) را ایقا می‌کرد. بر گرفته 


از نمایشنامه‌های مولی‌یر جاپ ۰۱۶۸۲ 


جدی هم نوشته است. از جمله دون گارسیا دو ناوار.۸ 
(۱۶۶۱) که موفقیتی کسب نگرد 

دستاورد ‏ بزرگ مولی‌یسر در «کمدی 
شخصیتهایش تجلی کرد. از کمدیهای این نوع 
می‌توان از مدرسه‌ی شوهران:: (۱۶۶۱), مدرس‌ی 
زنان« (۱۶۶۲), تارترف۱ ۶٩(‏ - ۶۷ - ۱۶۶۴). 
میزانتسروپ:۱ (صردم گریز) (۰)۱۶۶۹ خسییس 
(۱۶۶۸). زنسان دانشنددهه (۱۶۷۲), و مریض 
خیالی:۰۸ (۱۶۷۳) نام برد. نگرش مولی‌یر به شیوه‌ی 
زندگی و انواع آدمهای آن زمان در این نمایشنامه‌ها او 
را رارد جنجالها و دردسرهای فراوانی کرد. ایسن 
جنجالها بویژه پس ازاجرای مدرسه‌ی زنان در ۱۶۶۲ 
به اوج خود رسیدند. اين نمایشنامه به دختران جوان 
می‌آموزد چگونه همسران باك و وفاداری باشند. با 
وجود آنکه اين نمایشنامه موفقیت بسیاری به دست 


تصویر ۳۳.۹. (9) آرماند بزار همسر مولی‌یر در باله‌ی 
نراردی‌ی پسيشه, که مشترکا توسط مولی‌بر و کرنی 
نوشته سده است (۱۷۶۷۰. 


آورد. اما هنرمندان و حامیان اخلاق عمومی آن را 
مورد حماههای شدیدی قرار دادند. مولی‌یر این حملدها 
را با دو نمایشنامه به نامهای ضد نقدی بر «مدرس‌ی 
زان (۱۶۶۳). و تمرین نمایش در ورسای۱۸ 
(۱۶۶۳) پاسخ داد. از طرفی ادامه‌ی کمکهای 
سالانه‌ی لویی چهاردهم به مولی‌یر نیز در خاموش 
کردن منتقدان نقش موثری ایفا نمود. اما سخت‌ترین 
جنجال بر سر نمایشنامه‌ی تارتوف در گرفت. این موج 
حمله با دو رویی می‌کوشید تارتوف را نمایشی ضد 
مذهبی جلوه دهد. و سرانجام اجرای آن ممنوع اعلام 
شد. مولی‌یر تارتوف را دوبار در سالهای ۱۶۶۷ و 
۹ بازنویسی کرد تا مورد قبول افتاد. هنگامی که 
تارتوف شکل نهابی‌ی خود را در سال ۱۶۶۹ یافت, در 
همان نخستین نمایش ۳۳ بار اجرا شد. و این امر در 


۳/۸۷ 





آن دوران بی‌سابقه بود. به هر حال می‌توان گفت که 
لوبی چهاردهم همواره جانب مولی‌یر را حفظ می‌کرد. 
از همین روست که نام گروه مولی‌یر «بازیگران شاه 
ماند. 


حملاتی که مولی‌بر هدف اصلیی آن بود حاکی 
از آن است که کمدیهای او آین‌ی زندگی و آداب و 
رسوم معاصر خود بودند. تلخی‌ی آثار مولی‌یر امروزه 
کمتر احساس می‌شود. زیرا که او آداب و رسوم. و 
شخصیتها و تیپهای زمان خود را به باد طعنه می‌گرفت. 
ار معتقد نبود انسان باید عوض بشود. و همه‌ی آداب 
مضحك خود را دور بریزد. در نتیجه آثار مولی‌یر حاکی 
از آنند که طبیعت انسان به واسطه‌ی انحرافات 
گوناگون بدشکل و مضحك می‌گردد, اما ناقص نیست. 
شخصیتهای مولی‌یر در پایان نمایش تغییر نمی‌کنند. و 


تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


راه حلهای نهاییی تضادٍ شخصیتها. همواره از طریق 
وهای خارسین نمی کون آرآ نت ورام زا را 
انتقاد باز می‌گذارند. هنگامی که در نمایشنامه‌ی 
میزانتروپ نیروی خارجی دخالت نمی‌کند» مشکل 
شخصیت نمایشنامه حل ناشده می‌ماند. 

مولی‌یر در نمایشنامه‌های طولانی‌ی خود معبولا 
ضوابط نثوکلاسيك مثل وجود پنج پرده. و وحدتهای 
سسه گانه را به کار می‌بندد. برخی از آثار مولی‌بر به 
نظم. و برخی به نثر هستند. با آنکه مولی‌سر زبانی 
متنوع دارد. به ندرت فاضلانه و مصنوعی می‌نوبسد. و 
راز موفقیت او در دیالوگ‌نویسی به تناسب شخصیتهاء 
و موقعیتهایی است که خلق می‌کند. بسیاری از 
نمایشنامه‌های ار در اتاق بذیرایی اتفاق می‌افتند. و 
نسبت به کمدیهای پیش از او تفاوت آشکاری دارند؛ 
زیرا در نمایشنامه‌های پیش از مولی‌یر, همه‌ی کمدیها 
به شیوه‌ی کمدیی رومی در صحنه‌های خارجی اتفاق 
می‌افتادند. در آثار مولی‌بر صحنه‌پردازی انعکاسی از 
رفتار, و حال و روز شخصیتها است. و نمایشهای 
مولی‌یر در رواج صحنه پردازی‌ی داخلی در کمدی نقش 
تعیین‌کننده‌ای داشته‌اند. مولی‌یر تنها برای گروه خود 
می‌نوشت. وهميشه می‌دانست نقش هر شخصیتی را 
کدام بازیگر ایفا خواهد کرد. به علاوه نمایشنامه‌هایش 
را خود کارگردانی می‌کرد و غالبا نقش اصلی در 
نمایشنامه‌هایش را خود بر عهده می‌گرفت. احتمال 
دارد که هنگام کارگردانی و اجراء جزئیات زیادی را 
تغییر داده باشد. انا این تغبیرات در کتابهای او ذکر 
نشده‌اند. 


۳۸۸ 


شرکتهای نمایشی در فرانسه 


۱۷۰۰ ۰ 


هنگامی که مولی‌یر در سال ۱۶۷۳ درگذشت. پنج گروه 
نمایشیی حرفه‌ای در پاریس مشغول فعالیت تثاتری 
بودند: گروه مولی‌یر, گروه اپرای لولی. يك گروه کمدیا 
دل آرته, گروه هتل بورگونی, و گروه تثاتر ماره. اين 
پنج گروه همگی از دولت كمك مالی دریافت می‌کردند. 
اما در سال ۱۷۰۰ تنها دو گروه مانده بودند. 

پس از مرگ مولی‌یر, بسیاری گمان می‌کردندکه 
گروه او قادر به ادامه‌ی کار نخواهد بود. بتابرایین 
اعضای گروه مولی‌بر برای پیشگیری از اين نگرانیهاه 
يك هفته بعد نمایشی را به روی صحنه آوردند. البته 
بزودی تعدادی از بازیگران از عضویت این گروه 
خارج شدند, و اين امر لولی را قادر ساخت تا افراد 
باقیماند‌ی گروه مولی‌یر را از پاله - رویال بیرون کند. 
در اين زمان گروه دیگری در خیابان گنه گود.»» در 
پاریس تشکیل شد. و شرکت ماره قصد خرید اين تناتر 
تازه را نمود. لویی چهاردهم در این موقع دخالت کرد. 
و دستور ادغام در گروه را داد. شرکت ادغام شده 
سرانجام در ژوئی‌ی ۱۶۷۳ در خیابان گنه گو تأسیس 
شد. 

وضع بی‌ثبات تناتر در فرانسه تا سال ۱۶۷۹ 
ادامه داشت تا اینکه مادسوازل شامسلهد. بازیگر 
عمده‌ی تراژدی در تئاتر بورگونی به گروه گنه گو 
پیوست. و بحران حاصل از اين جا بجایی, موجب شد 
تا لویی چهاردهم دستور ادغام شرکت بورگونی و ماره 
را نیز صادر کند. در نتیجه شرکت جدیدی به نام کمدی 
فرانسز»». اولین تثاتر ملی‌ی جهان, به وجود آسد. 





تصویسر .۰۳۵ آنجلو کستانینی صورتك و 
جوبدستی‌ی ارلکن را از کولومبین می‌گیرد. در پس 
رمینه بیکره و فیر دومنیکو ببانکوللی. آرلکن مرده. را 
می‌توان مشاهده کرد. ايین تصویر مربوط به گروه 
کمدیا دل آرته‌ای است که از سال ۱۶۸۰ ۱۶۹۷ 
در هتل بورگونی مستقر بود. نقاتی آبرنگ از لیشه 
ری. ۰۱۶۸۸ کتابخانه‌ی ملی‌ی فرافسه, باریس: 


تصویر ۳۴۰۹. (9) مادموازل سایسله نخستین باریگر 
اصلی‌ی رن در کمدی فرانر. 














تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


ارلین نمايش کمدی فرانسر, در ۲۵ اوت ۱۶۸۰ در 
تئاتری واقع در خیابان گنه گو به روی صحنه آمد. 

کمدی فرانسز س از تاسیس, انحصار اجرای 
همه‌ی نمایشهای دراماتيك دیالوگ‌دار در فرانسه را به 
دست آورد (انحصار کنفره ری دو لاباسیون سرانجام 
در ده‌ی ۱۶۷۰ لفو شد), اما تقریباً بلافاصله پس از 
آن گروه کمدیا دل آرته به رهبریی تیبریو فیور یلو۳" 
(۱۶۹۴-۱۶۰۸) از آن مستتنی شد. این گرره از 
۰ پاریس را اقامتگاه دائم خود قرار داده بود و 
گاه نمایشهایی به زبان فرانسه اجرا می‌کرد. بازیگران 
مشهور دیگر اين شرکت عبارت بودند از, دومنیکو 
بیانکو للّی(۸:0 (حدود ۱۶۳۷ - ۰)۱۶۸۸ که بسیار مورد 
علاقه‌ی لویی چهاردهم بود. و در فرانسه به نقش 
آرلکن در صحنه ظاهر می‌شد؛ مارك آنتونیسو 
رومانیه‌سی (حدود ۱۶۳۲ - ۱۷۰۶), که در آغاز 
نقش عاشق جوان را داشت, و بعدها در نقش دوتوره 
(دکتر) ظاهر می‌شد؛ و آنجلو کستانتینی که 
نوآوریهای بسیاری در نقش متزتین به عمل آورد. پس 
از استقرار کمدی فرانسز در خیاببان گنه گوه گروه 
کمدیا دل آرته به هتل بورگونی رفت و آنجا را اقامتگاه 
دائم خود قرار داد. 

گروه کمدیا دل آرته گاهی به خاطر گستاخی در 
بعضی نمایشهای خود دجار دردسر می‌شد. اما تا سال 
۷ قنوانسته بود بر همه‌ی مشکلات خود فایق اید. 
در اين سال ظاهرا به خاطر حمله‌ای که در نمایش 
متظاهر قلابی(۰ به مادام دومنینان» همسر دوم لویی 
چهاردهيم کرده بود. از پارس تبعید شد. و تا سال 
۶ دیگر هیچ گروه ایتالیایی در پاریس ظاهر نشد. 


از ایترو در سال ۱۶۹۷ تثاتر پاریس منحصر و محدود 
به کمدی فرانسر و ایرا بوده است. 


سازمان شرکتهای 
بازیگری در فرانسه 


همه‌ی گروههای نمایشی در فرانسه به صورت شرکت 
سهامی اداره می‌شدند. و در اين سازماندهی همه‌ی 
اعضا در مدیربت آن شرکت داشتند و درآمدها را پین 
خود تقسیم می‌کردند. تعداد اعضای شرکتها به نسبت 
توفیق برنامه‌هایشان متفاوت بود. پیش از ۱۶۵۰ تعداد 
اعضا معمولاً ین ۸ تا ۱۲ نفر بود؛ هنگامی که مولی‌بر 
در سال ۱۶۵۸ به پاریس بازگشت, گروه او ۱۰ عضو 
داشت که بعد به ۱۲ نفر افزایش یافت (هشت مرد و 
چهار زن). پس از تأسیس کمدی فرانسز در سال 
۰ بین ۲۷ عضو شرکت +۲۱ سهم تقسیم شد 
(۱۷ سهم کامل, ۷ نیمه سهم؛ و سه ربع سهم) و سهم 
هر بازیگر به نسبت اهمیت او در شرکت متغیر بود. 
تعداد سهام در کمدی فرانسز توسط شخص اول 
گروه (يك مقام درباری که ناظرِ پرنامه‌های گروه بود) 
تعیین می‌شد و همه‌ی بازیگران گروه سهاسدار (یبا 
سوسیه‌تر/۷۰ نیودند. هیچ عضو جدیدی بر تعداد 
سهامداران افزوده نمی‌شد. مگر آنکه یکی ازاعضای 
اصلی استعفا می‌کرد. با بازنشسته می‌شد. و یا می‌مرد. 
هنگاسی که.یاف: جا خالتی امی‌شنانه. منوسیه‌تزها فرد 
دیگری را از میان پانسیونرها»»» (بازیگرانی که به 
صورت دستمزدی در گروه کار می‌کردند) انتخاب 


۳۹۰ 





تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


می‌کردند. هر بازیگر برای وارد شدن به گروه باید 
قبلاتعدادی نقش در نمایشهای عمومی برعهده 
می‌گرفت؛ و در صورت پذیرفته شدن از طرف گروه, به 
صورت دستمزدی مشغول به کار می‌شد, تا جای خالی 
پیدا شود. باید دانست که بعضی از پانسیونرها هرگز به 
مقام سوسیه‌تری نرسیدند. شرط سوسیه‌تسر شدن يك 
بازیگر آن بود. که ابتدا قراردادی به مدت ۲۰ سال با 
شرکت ببندد. و تعهد کند که در صورت ترك شرکت 
جریمه‌ی سنگینی بپردازد. اعضای سوسیه‌تسر دارای 
حقوق ویزه‌ای بودند. و حق داشتند اجرای نمایشی را 
بپذیرند یا رد کنند. معمولاً بازیگری که بیشترین سابقه 
را داشت رهبر گروه (یا دوین)..» شناخته می‌شد. 
همچنین کمدی فرانسز حق بازنشستگی, و تهیه‌ی محل 
سکونت برای بازیگران را که پیش از اين معمول بود 
ادامه داد. در این شیوه يك بازیگر پس از بیست سال 
کار بازنشسته می‌شد. و سالیانه ۱۰۰۰ فرانك دستمزد 
می‌گرفت. دولت نیز به کمکهای مالی (سوبسید) خود 
به اين گروه ادامه داد. 

يك سوسیه‌تر کمدی فرانسز از امنیت قابل 
توجهی برخوردار بود. هر چند این امنیت او را 
راحت‌طلب و متکبر می‌ساخت. شانس استخدام در 
آنجا نیز تا حد زیادی محدود بود. زیرا پس از ۱۶۸۰ 
تنها يك گروه برای نمایشهای دراماتيك در پاریس 
وجود داشت. 

در میان بازیگرانی که بیین سالهای ۱۶۶۰ و 
۰ به شهرت رسیدند. تعدادی به گروه مولی‌بر 
وابسته بودند: مادلن بژارد..» (۱۶۱۸ - ۱۶۷۲)» زمانی 
که با مولی‌بر آشنا شد بازیگر سرشناسی بود.و گفته‌اند 
مادلن بود که مولی‌بر را تشویق به ایفای نقش کرد. و تا 


۹۱ 


روزی که زنده بود همکاریی نزدیکی با مولی‌بر 
داشت. وی در آغاز نقش قهرمان زن در ترازدیها را 
ایفا می‌کرد. اما بعدها در نقش زنان با مزه‌ی کمدیهای 
مولی‌بر ظاهر شد؛ ژنه‌ویو».»: (حدود ۱۶۲۴ - ۱۶۷۵) و 
زرزف» (حدود ۱۶۲۰ - ۱۶۵۹). نقش عشاق جوان 
را ایفا می‌کردند. و لریسی بژار».»: (۱۶۲۵ - ۱۶۷۸) 
نقش خدمتکار مضحك را بازی می‌کرد؛ آرماند بزاره.» 
(۱۶۴۲ - ۱۷۰۰) در سال ۱۶۶۲ با مولی‌بر ازدواج 
کرد. و در سال ۱۶۶۳ شروع به بازیگری کرد. و پس 
از آن نقش قهرمان زن در نمایشنامه‌های مولی‌بر را به 
عهده داشت. آرماند بازیگر با استعداد و کارآمدی بود 
و پس از مرگ مولی‌یر اداره‌ی شرکت او را برعهده 
گرفت. وی در سال ۱۶۷۷ با ایزاك فرانسوا گرن 
دنر بش ۱۲۰4 (حدود ۱۶۳۶ - ۱۷۲۸) ازدواج کرد. 
دتريشه تا هشتاد سالگی در صحنه ظاهر می‌شد. و به 
مقام دوین در کمدی فرانسز رسید. 

شاید بتوان گفت لاگرانژ (شارل وارله. 
حدرد ۱۶۳۹ - ۱۶۹۲) در ادامه کار گروه مولی‌بر 
بیش از همسر وی سهم داشته است. وی در سال 
۹ به جای زوزف بزار برای ایفای نقش جوان 
استخدام شد. وی همچنین تا ۱۶۸۵ مسوول اسناد 
گروه مولی‌یر بود. یادداشتهای او, که حاوی‌ی صورت 
حسابهاء اجراها, و همچنین تأملات او درباره‌ی تناتر 
است. منبع اصلیی اطلاعات ما درباره‌ی گروه 
مولی‌یر. و سالهای نخستین کمدی فرانسز محسوب 
می‌شوند. 

در میان بازیگران تراژدی مادموازل دوپارگ». 
مادسوازل یزویه».. مادسوازل شایسله, ر میشل 


بارون» از همه مشهورتر بودند. مادسوازل" دوبارك 


تصویر ۰۳۶.٩‏ اخراج بازیگران ایتاللابی از بدریس. در سال ۱۶۹۷ اين گرتوور پراساس سك تقاعمی از وانو 


نهیه شده است. موزه‌ی بریتانیا, 


(۱۶۳۳ - ۱۶۶۸) هنگامی که گروه مولی‌بر درخارج 
پاریس فعالیت می‌کرد به او پیوست. و تا سال ۰۱۶۶۶ 
سالی که گفته می‌شود راسین او را به ایفای نقش در 
بورگونی اغوا کرد. با گروه مولی‌یر همکاری داشت. 
وی تا هنگام مرگ به عنوان بازیگر قهرمانان تراژدی در 
بورگونی ماند. مادموازل و زویه (۱۶۲۱ ۰ ۱۶۷۰) پیش 
از آمدن به پاریس در سأل ۰۱۶۶۰ مدت درازی در 
حومه‌ی پاریس کارآموزی کرده بود. وی نخست در 
ماره مشفول به کار شد. و در سال ۱۶۶۲ به بورگونی 
آمد, و تا سال ۱۶۶۶ که مادموازل دوپارك به عضویت 
این گروه در آمد. نقش فهرمان زن تراژدیها را ایفا 
می‌کرد و بار دیگر پس از مرگ مادموازل دوپارك, به 
جای پیشین خود در بورگونی بازگشت. مادموازل دزویه 


۳۹۲ 





زنی کوتاه قد بود و زیبایی‌ی چندانی هم نداشت. اما 
بدرن شك بازیگر دلپذیری بوده است. زیرا طرفداران 
فرارانی به هم زده بود. مادموازل شایسله (۱۶۴۲ - 
۸ ببس از تجربیات زیاد در ایالات فرانسه در 
سال ۱۶۶٩‏ به گروه ماره پیوست. وی شش ماه پس از 
ورود به ماره, به عنوان بزرگتر ین بازی‌گر زن در 
نقشهای تراژيك در پاریس شناخته شد, و بعدها همراه 
بازیگران دیگر به بورگونی رفت. او تا هنگام مرگ این 
برتری را حفظ نمود. و در نقشهای تراژيك بزرگی 
همجون فدر ظاهر شد. ظاهراً انگیزه‌ی تانتیش کمدی 
فرانسز آن بود که شایسله تثاتر بورگونی را ترك گفت. 
وی شیوه‌ی تحریری (دکلاماتوری) خود را به دو تن از 
شاگردانش مادموازل ومارد"» و مادموازل دوکلو»» 





تصویر ۰۳۷.٩‏ (9) يك اجرا در هوای آزاد از نمایننامه‌ی مریض خیالی انر مولی‌بر در کاخ ورسای, در ۰۱۶۷۴ 
این نمایش در مقابل شاه و درباریان اجرا شده است. علت انتخاب این صحنه‌ی وسیع با تزیینهای باشکوه که 
ترسط بنج چلچراغ روشن می‌شد آن بود که پیش درآمد نمایشنامه يك باله برد. 


بازیگران نقش اول در تراژدیهای سده‌ی هجدهم. 
آموخت. 

خلاء موجود در بورگونی» پس از مرگ مونت 
فلوری در ۱۶۶۷ و بازنشسته شدن فلوری‌دور در 
۱ تا ظهور میشل بارون (۱۶۵۳ - )۱۷۲٩‏ پر 
نشد. میشل بارون پس از ترگ گروه مولی‌یر در ۱۶۷۴۳ 
به گروه بورگونی پیوست. وی از کودکی نقشهایی را 
قاس کف ر درسان ۱۳۳ موای بر را به گروه ود 
آورد و آموزش داد. بارون از سال ۱۶۷۰ به عنوان يك 
بازیگر حرفه‌ای با نام مستعار دومی‌سین( در 
نمایشنامه‌ی تیتوس و بره‌نیس» اثر کرنی آغاز به کار 
کرد. در سالهای پس از مرگ مولی‌یراز پارون به عنوان 
يك بازیگر خوب با شیوه‌ای طبیعی یاد کرده‌اند؛ وی 


۳۹۳ 


بلافاصله پس از پیوستین به گروه بورگونی در سال 
۴۳ به عنوان بهتریین بازیگر نقشهای تراژيك 
شناخته شد. و این عنوان را تا سال ۱۶۹۱ که از تئاتر 
کناره گرفت حفظ کرد. بارون در سال ۱۷۲۰ بار دیگر 
به تثاتر بازگشت. به نظر بسیاری از مورخان بارون 
تجسم واقعی‌ی يك بازیگر بزرگ درنقشهای جدی, در 
سده‌ی هفدهم به شمار می‌رود. با آنکه غالب بازیگران 
مایلند نقشهای معینی را بازی کنند. اما بارون خود را 
محدود به نقشهای معینی نمی‌کرد. البته وی نیز در 
سده‌ی هجدهم پهنه‌ی نقشهای انتخابی‌ی خود را 
محدود ساخت. 

انتخاب پازیگر برای يك نمایشنامه‌ی تازه بر 
عهده‌ی نوبسنده‌ی نمایشنامه بود, و بازیگران حق 























نداشتند نقشی را که به آنها واگذار شده بود رد کنند. 
بازیگران نمایشنامه‌های قدیسی را شرکت انتخضاب 
می‌کرد. زمان تمرینات, که با معیارهای امروزی بسیار 
ساده و گذرا انجام می‌گرفت, صبحها بود. هر چند 
نویسندگان ظاهراً نمایشنامه‌هایشان را خود کارگردانی 
می‌کردند, اما تا حدود زیادی وابسته به نظر بازیگران 
اصلی‌ی خود بودند. هنگامی که نمایشی يك بار اجرا 
می‌شد. فرض بر این بود که گروه در هر زمان دیگری 
آمادگی‌ی اجرای آنرا دارد. در اواخر سده‌ی شانزدهم 
يك شرکت معمولة حدود ۷۰ نمایشنامه در مجموعه‌ی 
نمایشیی خود داشت. نمايش شرکتها همه روزه عوض 
می‌شد. 

تا دهه‌ی ۱۶۵۰ نویسندگان برای هر نمایشنامه‌ی 
خود مبلغ معینی دریافت می‌کردند» بعدها سهمی را نیز 








ین تلاتر پس از 
ابر زر ماره ار سال ۱۶۷۳ :۱ ۱۶۸۰ بر 
اختبار اس گرره. و ار سال ۱۶۸۰ تا ۱۶۸۹ در اخار 
موه کمدی فراسز بود. این تتاتر در سال ۱۶۷۰ 
بر ساعته سد مهلچراغه 
سفف رو :مات گرانی که در غرفه‌ها تشته‌ان قابل 





ریخته ار 





توجه است. کتابحانه‌ی ملی‌ی فراننه 


از درآمد اجراهای نخست به خود اختصاص می‌دادند. 
پس از آن دیگر هیچ حقی نسبت به نمایشنامه نداشتند. 
تا زمانی که نمایشنامه‌ای به چاپ نمی‌رسید. جزه اموال 
شرکت محسوب می‌شد؛ اما پس از انتشار هر گروهی 
می‌توانست بدون برداخت حقی انرا اجرا کند. 

پیش از تقسیم درآمدها بین اعضای شرکت. 
مخارج شرکت کسر می‌شد. و شرکت سوولیتی در 
قبال تهیه‌ی لباسها نداشت. با آنکه غالب بازیگران از 
لباسهای معاصر در صحنه استفاده می‌کردند. اما 
شخصیتهای نمایشنامه‌های کلاسيك, با شخصیتهای 
اهل خاور نزدیك. یا هند غالبا لباسهایی مجلل و 
گرانبها. کاملاً مفایر با لباسهای معاصر می‌پوشيدند. 
لباس ویژه‌ی قهرمانان کلاسيك جامه‌ی رومی‌واره 
بود که ترکیبی از لباسهای رزم رومیان» تونيك و پوتین 


۳۹۴ 





تصویر ۳۹.۹ (#) بازسازی‌ی داخل تتاثر هتل بورگونی. نخستین تثاتری که در پاریس بنا شد (۱۶۴۵). در این 
تصویر نحوه‌ی قرار گرفتن تماشاگران و محل غرفه‌ها را نسبت یه ارتفاع صحنه می‌توان مشاهده کرد. طرح 
بازسازی از گردابکر. از کتاب صحنه‌ی زنده. 


به همراه کلاء‌گیس کامل و زینتهای آن بود. قیست 
چنین لباسی حدود ۲۰۰۰ لیور. چیزی حدرد يك سوم 
درآمد سالانه‌ی بازیگران بود. اين هزینه‌ی کلان به 
طریقی از کمکهای دربار تأمین می‌شد, زیرا هر بازیگر 
سالانه ۴۰۰ لیور برای تهیه‌ی لباس از دربار پول 
می‌گرفت. لذا اين لباسها نخست برای نمایشهای 
درباری تهیه. و سپس به تئاترهای عموسی برده 
می‌شدند. به رغم مخارج زیادی که بر دوش بازیگران 
نهاده می‌شد. باز با استانده‌های سده‌ی هفدهنم. 
بازیگران درآمد قابل ملاحظه‌ای داشتند. 

تا سال ۱۶۸۰ گروههای تثاتری در هفته تنها سه 
یا چهار اجرا داشتنده و روزهای سه‌شنبه, جمعه و شنبه 
بر روزهای دیگر ترجیح داشت» پس از ۱۶۸۰ گروهها 


۳۹۵ 


همه روزه نمايش می‌دادند. بین سالهای ۱۶۸۲ و 
۳ کمدی فرانسز به تنهایی ۲۵۲ نمایش اجراکرده 
است. پبس از ۱۶۸۰, ساعت شروع نمایش حدود ۴ با 
۵ بعد از ظهر بود. در اين دوره تعداد تماشاگران زیاد 
نبود. با آنکه ظرفیت تثاتر کمدی فرانسز بین ۱۵۰۰ تا 
۰ تماشاگر بود. اما بین سالهای ۱۶۸۰ تا ۱۷۰۰ 
هر اجرا بیش از حدود ۴۵۰ تماشاگر نداشت. در این 
دوره تماشاگران هنوز در گود (با بیت) به حال ایستاده 
نمایش را تماشا می‌کردند. و می‌توانستند آزادانه در 
طول نمایش رفت و آمد کنند. گفته می‌شود در سال 
۱۶۳۶ هنگام تماشای نمایشنامه‌ی سیسد عده‌ای 
تماشاگر در صحنه می‌نشستند. در اواخر سده‌ی هفدهم. 
در دو طرف صحنه نیمکتهایی قرار داده می‌شد. و پهنای 




























































































































































































































































































































































































تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


محل بازی در این صحنه ۴/۵ متر کاهش یافته بود. در 
چنین وضعی همه‌ی ورود و خروجهای بازیگران از 
انتهای صحنه انجام می‌گرفت. ایسن شیوه‌ی محدود 
کردن محل بازی و حضور تماشاگران در صحنه, بدون 
شك نحوه‌ی بازیگری و تصویرپردازی‌ی صحنه را نیز 
تحت تأثیر فرار داد. (تصویر ۳۸۰۹.) 


معماری و صحنه‌پردازی 
۰ ۵ ۱۱۷۰۰ 


تناترهای عمومی‌ی پاریس از دهه‌ی ۱۶۴۰ تا پس از 
مرگ مولی‌بر تغییر زیادی نکردند. در سال ۱۶۷۳ تناتر 
ماره بسته شد. و پاله - رویال برای اجرای اپرا 
نوسازی شد. از سرانجام تثاتر خیابان گنه‌گو, که از 
۳ ۱۶۸۰۱ در اختیار مولی‌بر و از ۱۶۸۰ تا ۱۶۸۹ 
در تصرف کمدی فرانسز بود. اطلاع کمی در دست 
داریم. تنها می‌دانیم که‌در سال ۱۶۸۰ توسط مارکی دو 
سوردياگ» ساخته شد, و لولی در آنجا نمایشهای 
اپرایی اجرا می‌کرد. تا آنکه پاله - رویال را به چنگ 
اورد. 

گروه کمدی فرانسز در سال ۱۶۸۷ مجبور به 
تركك تثاتر خيابان گنه گو گردید. زیرا دانشگاه سوربن 
تصمیم گرفت در نزدیکی آن دانشگاه تازه‌ای بتا کند. از 
اینرو تا استقرار در زمین تئیس اتوال درمیدان سن 
ژرمن_ پاریس در سال ۱۶۸۹ کمدی فرانسز تثاتری در 
اختبار نداشت. در اين سال معماری به نام فرانسوا 
دوربی۱0». در محل پیشیین آن تثاتری بسا کرد که 


۳۹۶ 


۰ آآلیور هزینه برداشت. و شرکت کمدی 
فرانسز تا سالها نتوانست این هزینه را بازگرداند. این 
تئاتر تا سال ۱۷۷۰ محل نمایش گروه کمدی فرانسز 
بود. 

در ساختن اين تثاتر دوربی دیوارهای بیرونی‌ی 
زمین تنیس را نادیده گرفت, و در داخل این دیوارها 
اودیتوریومی به شکل نعل اسب ساخت. در طبقه‌ی 
همکف. در پشت گود تماشاگران ایستاده. آمفی‌تئاتری 
بود که ۴ متر ارتفاع داشت. در طول دیوارها ۱٩‏ 
غرفه‌ی دو طبقه و يك ایوان سراسری بر بالای آنها 
ساخته شده بود. گنجایش اودیتوریوم اين تثاتر حدود 
۰ نفر بود. 

صحنه‌ی تثاتر دوربی حدود ۱۲ متر عمق و ۱۶ 
متر عرض داشت. و محل بازی را پنج ردیف نیمکت 
در دو طرف صحنه به شدت محدود می‌ساختند. تعدادی 
نیمکت نیز برای نوازندگان در گود ارکسترا قرار داده 
شد. اما جون «ابرا» به حضور نوازندگان در صحنه‌ی 
تثاتر اعتراض کرد. نوازندگان راء در صورت نیاز, در 
ردیف آخر اودیتوریوم. در یکی از غرفه‌ها جا می‌دادند. 
صحنه دارای بالهای مسطح و پرده‌های عقب (شاتر) 
بود و چون تغییر دکور به ندرت اتفاق می‌افتاده وسایل 
ماشینی‌ی زیادی به کار نمی‌رفت. صحنه‌ای با 
مشخصات فوق نمودار امکانات صحنه در دهه‌ی ۱۶۳۰ 
در فرانسه است. 

کتاب خاطرات ماهلو» لوران. و صحنه‌پردازان 
دیگر.... که آخرین بخش آن مربوط به سالهای ۱۶۷۸ 
و ۱۶۸۶ است. اشاره به ۵۴ نمایشنامه دارد که بین 
سالهای ۱۶۷۸ و ۱۶۸۰ در هتل بورگونی اجرا 
شده‌اند. دراین کتاب همچنین به اجرای ۶٩‏ نمایشنامه 


وس صت هب اب۴9 


تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


در تثاتر خیابان گنه گو بین سالهای ۱۶۸۰ و ۱۶۸۶ 
اشاره شده است. اکثر اين یادداشتها توسط میشل 
لوران نوشته شده‌اند. تغییرات عمده‌ای که لوران از 
سالهای ۱۶۷۸ تا ۱۶۸۶ ذکر کرده است درمقایسه با 
گزارش ماهلو از سالهای ۱۶۳۴ و ۱۶۳۵ تمایل به 
سوی ساده‌گرایی را نشان می‌دهد. در دوره‌ای که لوران 


می‌زیست غالب صحنه‌ها نماینده‌ی يك مکان واحد و 
دارای بالهای مسطح بودند. پرده‌های عقبی را سوراخ 
کرده و بر آن درهایی را تعییه می‌کردند. زیرا به 
واسطه‌ی وجود تماشاگران در داخل صحنه ورود و 
خروج بازیگرن از جای دیگر ناممکن بود. 

پس زمینه‌ی غالب تراژدیها پاله آ ولونته» 


تصویر ۰۴۰.۹ (9) شکل داخلیی تناتر کمدی فرانسز در سده‌ي هجدهم. 
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تصویر ۴۱.۹. نقشه‌ی تثاتری که کمدی فرانسز 


7777 دب 
رم 7/8 927 702 7 














1 ک 
سس 5 ۱ ۱ ۱ 7 
9 ۶ ۲و 
/ 

#9 ۱ ۳ 7/5 ایهم 
1 ۶۸ 
ح / 
جح ۰۱۱۱۱۱ / 
ولو 72 سر ۱۱ / 
: 7 
2 
7 
/ و صّ و ۸ 
]۰*۰ < ۶۲ 


از سال ۱۶۸۹ تا ۱۷۷۰ در آن مستقر بود. اين تثاتر در ۱۸ 


آوریل ۱۶۸۹ با نمایشنامه‌ی طبیب اجباری گشایش یافت. نیمکتهایی که در صحنه برای تماشاگران چیده شده 
قابل توجهند. از کتاب تماشاگران تناتر تألیف آدولف ژولین, ۰۱۸۷۵ 


(مکان دلخواه) نام داشت. این دکور منظره‌ای خنثی 
بود و يك مکان را بدون جزئیات دیگر نشان می‌داد. از 
اين منظره به عنوان پس زمینه‌ی همه‌ی صحنه‌های يك 
شهر» بدون تغییر استفاده می‌شد. این پس زمینه آنقدر 
بی‌هویست و قراردادی بود که در عین‌حال به عنوان 
خیابان, میدان, دالان, يا قصر به کار می‌رفت. برای 
ایجاد تنوع در دکوره گاه چادرهایی در کنار میدان 
جنگ نیز برپا می‌داشتند که پس زمینه‌ی آن يك شهر یا 
دربا بود. در کمدی دکور اتاقی با چهار در۰» کاربرد 
همیشگی داشت. این دکور با دکور تراژدی تفاوت 

7 

محلی, و معمولاً معماری‌ی داخلی بود, درحالیکه پاله ‏ 

ولرنته دارای معماری رسمی بود. در کمدی وحدت 
مکان به طور کامل رعایت نمی‌شد. و در بعضی 
نمایشنامه‌ها برای هر پرده دکور متفاوتی وجود داشت. 
در بعضی نمایشها: پرده‌ی عقب (شاتر) یا يك پرده‌ی 


معمولی در انتهای صحنه را کنار می‌زدند تا مکان 
دیگری در پشت آن ر مورد استفاده قرار دهند. در 
پایان سده‌ی هفدهم در کمدی فرانسز, يك پس زمینه‌ی 
مناسب, و همچنان خنثی, به عنوان دکور نوعی به کار 
می‌رفت تا تأکید بر دکور را به حداقل برسانند وهمه‌ی 
تمرکز به سوی بازی جلب شود. 


پایان سده‌ی هفدهم 


در سال ۱۷۰۰ دو گروه پاریی. با امتیازات 
انحصاری, کنترل همه‌ی فعالیتهای دراماتيك را به خود 
اختصاص دادند. «اپرا» برای تأثیرگذاریی بیشتر در 
درامهای موزیکال و باله. روز به روز به صحنه‌پردا زیها 
و وسایل مکانیکیی ایتالیایی وابسته‌تر شد. اما کمدی 


۳۹۸ 


تئاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


فرانسز به نمایشهای پر زرق و برق توجهی نشان نداد. 
هر چند آنها نسز شیوه‌ی صحنه‌پردازی و آرسان 
نتوكلاسيك در درام را پذیرفته بودند. 
سرزندگی و توان نمایشهای سالهای پیش جای 
خود را به نوعی محافظه‌کاری سپرد. به جای 
جستجوی افقهسای تازه, درام‌نویسها چشسم بر 
استانده‌های گذشته دوختند. این حالت نوی را 
می‌توان در «نبسرد کهنه و نوه مشاهده کرد که 
فرهنگستانهای فرانسه از ۱۶۸۸ بر سر شایستگیهای 
نسبی‌ی کلاسیکها و تویسندگان سده‌ی هفدهم فرانسه 
برپا کردند. اين نبرد دارای زیربنای سیاسی نیز بود. 
زیرا لوبی چهاردهم میل داشت فرهنگ کشور خود را 
به سطحی والاتر از ونان و روم برساند. بنابرایین 
تعجبی ندارد اگر اين نبرد. که تا سده‌ی هجدهم ادامه 
داشت. با پیروزیی مژلفان فرانسوی به پایان رسید. 
باید گفت که درعمل کش و راسین جای درام‌نویسان 
یونان باستان. و مولی‌یر جای وین و ترنی را به 
عنوان الگوهبای تراژدی و کمدی‌نویسی گرفتسد. 
پیداست این کوشش در راه حفظ عظمت و معیارهای 
سده‌ی هفدهم, راه به زوال و سکون برد. با آنکه تا صد 
سال بعد. درام فراتسوی هنوز الگوی درام اروپایی بود. 


اما دوران سرزندگی و اقتدار آن در سال ۱۷۰۰ به 
پایان آمده بود. 
اين تغییرات به نوبه‌ی خود بازتابی از تحولات 
اجتماعی و سیاسی بودند. در سال ۱۶۸۵ لویسی 
چهاردهم فرمان نانت مبنی بر آزادی‌ی عقیده را لغو 
کرد. و اعدامهایی که از پس آن آمد 
هوگنوها (ژرمنها) را مجبور به مهاجرت ساخت, که 
زیان مادی و فرهنگی‌ی بزرگی برای کشور فرانسه بود. 
لویی روز به روز گرایش بیشتری به پاکدینی 
(پیوریتانیسم) پیدا کرد. تماشای تثاتر را بکلی کنار 
نهاد. و اين امر به دشمنان تئاتر فرصت داد تا تثاتر را 
به عنوان فعالیتی ضداخلاقی مورد حمله قرار دهند. 
لوبی مبائغ هنگفتی صرف ساختن کاخ ورسای کرد. و 
يك سلسله جنگهای داخلی و خارجی خزانه‌های دولت 
را خالی کرد. بعلاوه اقدامات لویی پرای گسترش 
سلطه‌ی خود بر اروپا موجب نارضایتیهایی در میبان 
دوستان فرانسه در کشورهای دیگر شد. تا سال ۰۱۷۰۰ 
فرانسه هم از نظر سیاسی و هم از نظر فرهنگی 
قدرتمندترین کشور اروپایی محسوب می‌شد. اما پس 
از آن, توان این کشور به جای جستجوی راههای تازه. 
صرف حفظ وضع موجود گردید. 





۳۹۹ 


























تثاتر فرانسه از ۱۵۰۰ تا ۱۷۰۰ 


یکی از راههای موثر در مطالعه‌ی تاریخ تثاتره خواندن 
نمایشنامه‌ها و داستانهایی است که زمینه‌ی تثاتری 
دارند, زیرا در اين آثار غالبا جزئیاتی یافت می‌شود که 
رنگ و بوی زمان و مکان آن دوران را واقعی‌تر از 
گزارشها و نقدهای موجود نشان می‌دهد. در سده‌ی 
هفدهم تعدادی از اینگوئه داستانها نوشته شده است. 
داستان کمدی بازیگران (حدود ۱۶۳۱) از لوسیسور 
گوگنو درباره‌ی تیپ‌های معروف گرو گیوم. تورلوپن» 
بل رز, و:دیگران است. در این داستان اين تیبها خود 
را برای نمایش در هتل بورگونی آماده می‌سازند. 
نمایشنامه‌ی ژرژ سکودری با همین نام نیز درباره‌ی 
بازیگرانی است که برای نمايش در تثاتر ماره آماده 
می‌شوند. اين دو اثر اطلاعات ذیقیمتی درباره‌ی وضع 
تثاتر معاصر خود به ما می‌دهند. در همین دوران مولی‌یر 
نیز در نمایشنامه‌ی نقدی «بر مدرسه‌ی زنان» (۱۶۶۳) در 
پاسخ به اعتراضاتی که بر نمایشنامه‌ی او نوشته شده 
بود. و همچنین درنمایشنامه‌ی تمرین در ورسای 
(۱۶۶۳) درباره‌ی تمرین يك نمایشنامه و نظراتش 
درباب بازیگری, اطلاعات خوبی به ما می‌دهد. 
داستان افسانه‌ی مضحك (۱۶۵۱ - ۱۶۵۷) نوشته‌ی پل 
اسکازن, سرنوشت بازیگران بسیاری را وصف می‌کند 
که در سراسر فرانسه سفر می‌کنند. در فصل نخست 


این داستان گروهی در يك زمین تنیس نمایشی اجرا 
می‌کنند. در اين رمان دو جلدی همه‌ی مسائل يك گروه 
بازیگری به دقت توصیف شده است. 
همچنین گزارشی از سده‌ی هفدهم به دست ما 
رسیده که می‌کوشد با ذکر جزئیات حقایقی را درباره‌ی 
کار يك گروه نمایشی بیان کند. نویسنده‌ی اين 
گزارش درام‌نویسی به نام ساموئل شایوز و۲ است. و 
در آن همه‌ی جنبه‌های تولید يك نمایش در دهه‌ی 
۰ را گنجانده است. در زیر خلاصه‌ای از شرح يك 
تمرین از اين گزارش نقل می‌شود: 
نقشهای بازیگران تقسیسم می‌شود. هر بازیگری 
خارج می‌شود تا قسمتهای مربوط به خود را حفظ 
کند. اگر فرصت کوتاه باشد. بازیگر مجبور است 
نمایشنامه‌ی بلندی را در ظرف يك هفته حفظ کند. 
بازیگران خوشبختی هستند که قادرند نقش مشکلی 
را در ظرف سه روز حفظ کنند... وقتی که بازیگران 
کاملاً در نقش خود جا افتادند خود رابرای تمرینات 
آماده می‌کنند. و تازه در اینجاست که می‌توان فهمید 
چه موفقیتی نصیب نمایش خواهد شد. بازیگران تا 
نقش را به دقت حفظ نکنشد, و تهیه‌کنندگان تا 
رضایت کامل از کار خود حاصل نکنند. نمایش اجرا 
نمی‌شود. آخرین تمرین بایستی کاملاً شبیه اجرای 
نمایش در مقابل تماشاگران باشد. مولف نمایشنامه 
معمولاً در تمریضات حاضر می‌شود. تا چنانچه 
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بأزیگری نتواند نقش خود را احساس کند. یا نتواند 
از حرکات و صدای طبیعی‌ی خود بهره گیرد. و 
احساسی بیشتر یا کمتر از آنچه نمایش طلب می کند 
نشان بدهد. به آنها تذکر دهد و راهنمایبی کند. 
باز یگران ممتاز حق دارند هنگام تمرین نظریات خود 
را ابراز کنند. به شرطی که موجب اهانت به‌دیگران 
نشود. زیرا در تمرین يك نمایش لازم است همکاری 
و تفاهم مشترك وجود داشته باشد. 

تثاتر فرانسه (پاریس, ۱۶۷۴). کتاب درم. فصل 

هفدهم. 


در طول سده‌ی هفدهم صحنه‌پردازی‌ی فرانسوی 
بکلی تغییر یافت. از صحنه‌پردازیهای هتل بورگونی 
گزارشهای کاملی (گزارش ماهلو. لوران و 
صحنه‌پردازان دیگر...) به دست ما رسیده است که 
بخش اول آن در سال ۱۶۳۵ به پایان می‌رسد. در 
ایتجا خلاصه‌ای از شرح وسایل مورد نباز برای 
نمایشنامه‌ی لیزاندر و کالیست اثر (طرح اولی‌ی 
این صحنه تصویر 4.۱۷.٩‏ تقل می‌شود: 


در مرکز صحنه قصر سن ژأك. يك خیابان. و تعدادی 
مغازه‌ی قصابی ساخته شود. از پشت شیشه‌ی یکی 
از اين قصابیها, پنجره‌ی میله‌دار زندان کالیست را 
می‌توان دید. و لیزاندر از همین جا یا کالیست سخن 
می‌گوید. اين پنجره باید در پرده‌ی اول از نظر پنهان 
باشد. در پرده‌ی دوم دیده شود , و باز در همین پرده 
دوباره پنهان گردد. دکرری که پنجره‌ی زندان را 
می‌پوشاند دکور يك قصر است. در يك طرف صحنه. 
عزلتگاهی بر بالای يك کوه قرار دارد. در زیر اين 
عزلتگاه غاری به چشم می‌خورد که از درون آن 
زاهدی بیرون می‌آید. در طرف دیگر صحنه اتاقی 
قرار دارد که با دو سه پله به صحنه متصل می‌شود. 


2۰۱ 


زاهد از پشت این اتاق وارد آن می‌شود. در جلوی 
صحه تعدادی کلاه. سپرهای کوچك و بزرگ. 
شیپور و يك شمشیر بی‌غلاف دیده می‌شود. یکی از 
صحنه‌های اين نمایشنامه در شب اتفاق می‌افتد. 


در میانه‌ی سده هفدهم, به واسطه‌ی آثار تورلی 
(معمار و صحنه‌پرداز) پس از ۱۶۴۵ ضوابط صحنه‌های 
ایتالیایی در فرانسه پذیرفته شده بود. صحنه‌پردازی‌ی 
تورلی برای نمایشنامه‌ی آندرومد اثر کرنی (که در سال 
۰ در بتی بوربن اجرا شد) در نسخه‌ی دستنویس 
نمایشنامه توضیح داده شده. و تعدادی گراوور از آنها در 
همان موقع تهیه شده است. در زیر توصیفی از پرده‌ی دوم 
آن نقل می‌شود (تصویر ۲۱۰۹.). 


میدان عمومی در يك لمحه ناپدید می‌شود. و جای 
خود را به يك باغ دلکش می‌سپارد؛ و جای قصرهای 
عظیم را گلدانهای بسیاری از مرمر می گيرند. که يكك 
در میان بر روی آنها مجسمه‌هایی قرار دارد. که از 
دل مجسمه‌ها آب فوران می کند, و بر گلدانهای دیگر 
گلهای یاس و گلهای دیگری روییده است. در هر 
طرف صحنه يك ردیف درخت پرتقال قرار دارد و در 
وسط صحنه اين درختان در میان گلدانهای دیگر 
1 تشکیل باغ روحنوازی را می‌دهند. که صحنه را به 

سه شاخه تقسیم می‌کنند. و يك طرح نبوغ‌آمییز 
پرسپکتیو بر صحنه عمق بی‌کرانی می‌بخشد... 

رعد می‌غرد. و با صدای مهیبی همراه با برقهای 
مکرر. هیجانی شدید. اما طبیعی ایجاد می کند. در 
این هنگام اولوس (خدای باد) با هشت باد از آسمان 
به زیر می‌آید, و از هر جانب چهار باد بر صحنه 
می‌توفد... دو باد... بازوی آندرومد را می گیرند و او 
را به درون ابرها می کشند. 

آثار پی‌یر کرنی. جلد ششم (پاریس: ۰۱ 
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اس 


آبراهام (هروس ریتا), ۲۰۸ 

آپرستوس (غرفه‌ها), ۳۲۶ 

آپرلر. ۷۱ 

آپرلر دوروس, ۱۰۵ 

آپرلییس, ۱۶۲ 

آتا, ۱۴۱ 

آتالی (راسین), ۴۸۲ 

آتلان. فارس, ۰۱۳۱ ۱۴۵, ۱۷۲,۱۶۶ 

٩۲ ۷۸ 2 ۷۲ ۶۳ ۵٩ ,۵۷ ,۵۶ آتن,‎ 
۱۴۸ ,۱۴۷ ,۱۱۶ .۱۰۹ -۷ ۲ 

٩۲۱ آتنائوس,‎ 

آتنودوروس, ۱۰۸ 

آتنی, تلاترء ۰۱۰۹-۱۰۷ ۰۱۱۲ ۰۱۱۳ ۱۶۷ 

آتیس (کینو). ۴۷۸ 

آتیلیوس, مارکوس, ۱۴۰ 

آخرین قصة راما (بهارابرتی). ۱٩۳‏ 

آدامن, لد. سس., ۳۷۷ - ۱۳۷۹ ۳۸۵ 

آدم ارشاد شده. آدم گسراه (نسایش 
اخلاقی). ۲۶۰ 

آرایش, ۳۵, ۱۹۶ 

آرژنی و پولبارك (دوریه, ۴۶۰ 

آرسن. فرانسیس وان, ۴۳٩‏ 

آرگوس (صورتك)» ۱۱۵ 

آرلکن (نقش), ۳۲۲. ۴۹۰ 

آرملینا (روئه دا), ۴۱۶ 

آرمید (کینو ), ۴۷۸ 

آرنین, رابرت. ۳۶۹ 








آرتزت» بتر, ۰۹۸ ۱۹ 

آریان (توماس کرنی). ۴۸۱ 

آریایی. قوم, ۱۸۸ 

آریستودموس: ۱۰۸ 

۴۴۶ ۱۰۴ ۹٩ ۸۷ ۰۷۵ ۰۷۴ آریستوفان,‎ 
۸۲ 

آریرستو. لردوویکر. ۲۸۷ 

اریون, ۱۶۰ 

آژاکس (سوفوکل). ۶۶. ۶۷. ۹۵ 

آستی داماء ۱۰۲ 

آسویینن: ۱۳۲ 

آسپا, ۴۱, ۵۵ 

آقای س.. ۳۳۹ 

آشتی (آریستوفان): ۷۴ 

آشیل (لاسکی). ۲۸۷ 

آفر, پربلیوس ترنتیوس (ر. ل. ترنس). 

۴۱ ۰۳٩ ۰۳۲ آفریقا,‎ 

آقای خرلا صفت (مولی‌بر ). ۴۸۶ 

آکارنی‌ها (آریستوفان), ۷۴ 

آکولاسترس (گنافنوس). ۲۶۲ 

آکیلیوس. لوسیرس لاو وینوس, ۱۳۰ 

آگانون, ۶۶ 

آگاممنون (اشیل), ۶۷, ۸۳ 

آ گاممتون (سنه کا), ۱۴۳ 

آگورا. آتن, ۷۸ 

آگون (درام یوتانی), ۷۵ 


"۷ 


آگونونت, ۱۰۷ 

آلارکن. خوان روثبز, ۴۲۰, ۴۶۳ 

آلبرتی, للون باتیسنا, ۲۹۷ 

آلسست (ارریپید): ۰۶۸ ۸۷ 

آلسینا, ۴۵۸ 

آلفونسری دهم, شاه اسپانباه ۴۲۹ 

آلکساندرید. ۱۰۴ 

آلکسیس, ۱۰۴ 

آلمان: فرون وسطی, ۰۲۰۴ ۰۲۳۱ ۲۵۵ - ۲۵۷ 

آله ثوتی, جووان بانیستاء ۳۰۲ 

آکیلیوس. ۱۴۰ 

آلین, ادرارد. ۰۳۶۲ ۰۳۶۷ ۰۳۶۸ ۳۷۴ 

آمفی نثاترهاء ۱۴۹. ۱۵۴. ۱۵۸. ۰۱۶۱ ۰۲۴۵ 
۵۳ 

آمفی تریون (مولییر), ۴۸۶ 

آمینتا (تاسر), ۲۸٩‏ 

آن خرب است که پایبانش خرب است 
(شکسپیر). ۳۴۸ 

آنتستربا, ۷۶ 

آنت ورپ انجمنهای ادبی, ۲۶۴ 

آنتونی و کلثرپاترا (شکسپیر), ۳۴۹ 

آنتونیو و ملیدا (مارستن), ۳۵۴ 

آنتی فان, ۱۰۴ 

آنتی فوناریوم (گرگوری اعظم). ۲۰۷ 

آنتیگن (سوفوکل). ۶۷ 

آندر وماك (ارریپید), ۶٩‏ 

آندر وماك (راسین). ۲۸۲ 

















آندر ومد (کرنی), ۰۳۷۴ ۵۰۱ 


آندرونیکوس, لیربوس. ۰۱۳۷ ۱۳۸, ۱۵۲. 
۳- ۱۶۵ 


آندرونيك (کامپیسترون), ۴۸۴ 
آندره بینی, ابزابلاء ۳۲۶ 


فهرست اعلام 


آندره پینی. جانباتیستا, ۳۲۶ 
آندره بینی, فرانچسکو, ۳۲۵ 
آندریا (ترنی), ۱۳٩‏ 
آرینیرن, ۰۲۷۳ ۲۸۴, ۳۲۸ 


آی سوپوزیتی (آریرسنو), ۳۴۵ 


خاستگاه نثاثر در. ۲٩‏ - ۰۳۷ ۶۲ - ۶۲ 
در چین. ۱۹۶ - ۱۹۷ 
در مصر. ۵۰-۴۳ 

آیبنهای کسوت بوشی, ۳۲ 

آیینة اصیل هنر (فورتنباخ), ۳۰۵ 





آندره بینی, ویرجینیا, ۳۲۶ آیین, ۲۱٩‏ ۲۲۰ 

الف 

ابرها (آریستونان): ۰۷۴ ٩۱‏ اچسی, گروه. ۳۲۶ 

اپتیمیت, ۱۶۲ اعمال حواریون. ۲۳۸ 

اپرا: اخلاقی. نمابش, ۲۵۷ - ۲۶۳. ۲۶۴. ۲۷۶ 


ابتالیا. ۲۹۴ - ۰۲۹۵ ۳۱۱ ۳۲۸ 
فرانسه, ۷۲ ۲۷۳ ۴۷۶. ۴۷۸ - ۲۸۰ 

اپرا (فرهنگتان سلطثتی موسیقی و رقص): 
۷۸ ۴۹۰ ۲۹۸ 

اپیدیکوس (پلوتوس). ۱۳۸ 

اپیسکنبون, ۰۱۱۳ ۱۱۴ 

ایکارموس. ۷۲ 

اتاقی با چهار در ۴۹۸ 

اتروریا. ۱۳۰ 

اتل ولد. ۰۲۰۷ ۲۰۸ 

اتل ولد. اسقف, ۲۱۹ 

اتروسکی‌هاء ۷۰ ۱۴۳۱ ۱۳۷. ۱۶۴ 
۷۶۹ 

اتللر (نقش), ۳۶۷ 

اتللو (شکسپیر). ۳۴۹ 


اجرای نمابشی, طول. ۰۱۰۱ ۱۵۱ 


ادوارد درم (مارلو). ۳۴۶ 

ادیپ شاه (سرفوکل). ۰۶۷ ۳۰۸ 

ادیتوریوم (نالار نمایش): 
ایتالیایی, ۳۰۶. ۰۳۰۷ ۰۳۱۰ ۳۱۱ 
رربی, ۱۳۱. ۱۵۳ - ۱۵۵ 
فرانسوی. ۴۵۵ 
فرون وسطایی. ۲۵۱ - ۲۵۲ 
پونانی, ۹٩‏ ۰۱۰۰ ۱۱۳ 

ارابه رانی, مسابقات» ۱۳۲, ۱۳۶. ۱۴۷. 
۸ ۱۸۳ 

ارایه کوچك گلی (شودراکا», ۱۹۲ 

ارسطو, ۰۳۸ ۶۰ ۰۷۲ ۸۲, ۹۵ ۰۱۰۹ ۰۱۱۲ 
۰ ۵ ۰۳۱۱ ۲۴۶ 

ارکترا (محل رقص). ۰۹٩ ۰٩۲‏ ۱۱۳, ۰۱۱۴ 
۶ ۱۵۶. ۱۵۷ 

ازدواج اجباری (مولی بر). ۲۸۶ 


2-۸ 


ازدراج باکوس و آرهادنه, ۴۷۶ 

ازدواج پله نوس و تتیس, ۴۷۵ 

ازدراج دزیده شده (بهارابونی), ۱۹۳ 
اژه‌ای, فرهنگ, ۵۵ 

اساطیر, ۴۴ ۶۰ ۰۷۱,۶۶ ۰۷۳ ۰۱۰۳ ۱۱۸ 
اسپارت. یونان. ۰۵۶ ۱۰۱ 

اسپانيایی. درام و تثاتر: 


عصر طلایی (۱۵۰۰ - ۱۷۰۰), ۴۰۹ - 
روز 
فرون وسطی, ۰۲۱۰ ۲۳۱. ۰۲۳۷ ۲۴۴. 
۷۴ 

استر (راسین). ۴۸۲ 

استرالیا. ۰۳۲ ۳۶ 


استی‌ین. نارل. ۴۴۷ 

استانیوس, کاسپلیوس, ۱۳٩‏ -۱۴۰ 
استاسیما (درام یونانی), ۶۶ 

استوانگ, روی, ۰۳۲۹ ۳۹۵ 

استوارت. بالماسکه دریار. ۳۹۴ - ۴۰۰ 
استیکوس [بلوتوس), ۱۳۸ 





اسرار آدم ابرالیشر, ۲۲۸. ۲۷۵ 

اسکاراموچا (نقش). ۳۲۳ 

اسکاروس, مارکوس آنیلیوس: ۱۵۴ 

اسکالا. فلامینیو, ۳۲۰, ۳۲۶ 

اسکالیجر» جولیرس سزار, ۲٩۱‏ 

اسکلترن, جان. ۰۲۶۱ ۳۳۸ 

اسکودری, زرژ ۴۶۱ 

اسکاموتزی, وینچنزو, ۳۰۸ 

اسلام. ۱۸۱ ۱۸۷, ۲۰۹.۱۸۸ 

اسلای, ریلیام؛ ۳۶۹ 

اسلیتر. مارتین, ۳۶۷ 

اسکتدر کبیر, ۱۰۹ 

اسکندر کپیر (راسین), ۴۸۱ 

اسکتدریه. مصر. ۰۱۰٩‏ ۰۱۱۱ ۱۱۸ 

اسکین (محل صحنه), ٩۲‏ - ۹۸. ۱۱۳ ۱۲۰ 

اسکینا (محل صحنه), ۱۵۵, ۱۶۰ 

اسکینافرون. ۱۵۶ ۰ ۱۶۰ 

اسکوپ. نوعی نمایش, ۲۰۴ 

اسمیت. ابروین, ۳۸۴ - ۳۸۵ 

اصیران (پلوتوس). ۱۳۸ 

اشتباهکار (مولی بر). ۴۸۴ - ۴۸۵ 

احییل, ۶۶ ۸ ۸ ۸۲ ۸۳ ۸۷ ها 
۰ ۳ ۰۵ ۰۶ ۰۱۰۱ ۱۲۲ 


اصلاح دیني, ۲۷۳ 

اص‌اف. ۱۱۰, ۱۱۱, ۰۲۲۵ ۲۲۶, ۲۳۲ - 
۸ ۲۴۴ 

امناف نجاری, ۲۳۴. ۰۲۵۶ ۲۵۸. ۰۲۷۲ 
لذف 


فهرست اعلام 


انکت صونی. ۳۱۴ 

٩ - ۹۸ ,٩۵ انکت مخصوص.‎ 

افلاطرن, ۰۷۸ ۱۰۹ 

اوله مها (روئه دا), ۴۱۶ 

اقامتگاهها. به عنوان تثانر. ۳۴۴, ۳۴۵, ۳۷۱ 
۳۳۳۰ 

اقامتگاه در باره لندن» ۳۴۴, ۳۴۵ ۳۹۵ 

اقامتگاه معبد. ۳۴۴ 

اقبال (غلچر). ۳۵۸ 

اکسدرس (ترامهای بونانی), ۶۶ 

اکسرینوس (موسانو). ۲۸۷ 

اکفاننیدس, ۷۴ 

اکسودیا (اختتامبه), ۱۴۵ 

اکسومیس (لباس). ۱۱۵ 

اکله سهاز وس (آریستوفان): ۷۴, ۱۰۳ 

اکی کِلما (دکور). ٩۸‏ 

الرم (پرده): ۱۶۰ 

الس, جرالد, ۶۲ 

الکترا (اررییید). ۶۹ 

الکترا (سوفوکل), ۶۷ 

الاح اهرام. ۴۶ 

الهگان انتقام - اومنیدز (اشیل), ۶۶, ۶۷ 
۲ هد ۹۶ 

الیزابت اول, ملکه انگلستان, ۰۲۶٩‏ ۰۲۷۳ 
۱ ۳۴۳. ۰.۳۵۹ ۳۶۱ 

امپرانوری مقدس روم. ۰۲۰۲ ۳۲۸ 

املیا (رفص). ۸۶ 

انترسه. ۰۴۱۸ ۴۲۷ 


0۹ 


۱ 
1 
0 
۱ 
1 


انتقام پوسی دامبوا (جابمن). ۳۵۴ 

انجمن اخوت (خیریه)؛ ۳ ۷۳ ۰.۲۱۴ 
۳۹ 

انجمن اخوت تاج خار. ۲۳۵ 

انجمن دلخوشها (گروه احمقها), ۲۵۶ 

انجمنهای ادبی, صحنه‌های, ۳۷۴ 

انجمن ادسی (نمایشهای مجلسی), ۲۶۲ 
۱۶ 

انبونزی, ۱۸۸ 

اندیمیون (لی‌لی). ۳۳۷ 

انسان گرایی, مکتسب, ۲۸۳ - ۲۹۰, ۰۲۹۲ 

۳۲۴ ۸ 

انسان گناهکار (نمایش اخلاقی), ۲۶۰ 

انسانهای اولیه. آپینها در سیان, ۲٩‏ - ۳۷ 

انسیناء خوان دل, ۴۱۵ 

انگشتری خاتسم راکشاسا (ریشاکادانا», 
۳ 

انگلیسی, درام و تثاتتر الیزایشی (۱۵۵۸ - 
۲ ۳۳۷ ۲۰۴ 

قرون وسطي, ۲۰۸ 

انیوس: گینتوی:: ۱۴۲ 

اربالدرس, گرنیدو, ۳۰۲ 

ارپولوس: ۱۰۴ 

ارپولیس, ۷۴ 

اونوساکرامنتالها, ۰۴۱۱ ۴۲۱ - ۰۴۲۲ ۴۲۸ - 
۰ ۲۱۳۹ 

اونون, نمایننامه‌های مذهبی, ۲۴۶ 

٩۴ ۱٩۳ اودنون. آتن.‎ 








اردیپ در کولون (سوفرکل). ۶۷. ۶۸ ۸۰ 
۷ ۹۵ 

اردیپ (سنه کا), ۱۴۳ 

اردیپ (کرنی): ۴۸۱ 

اردیپ شاه (سوفرکل). ۶۸۵۷ ۳۰۸ 

اردیسه (هربر):, ۵۵, ۶۲ ۰۷۱ ۱۸۹ 

ارربانوس چهارم پاپ. ۲۲۹ 

ارريك (سینتیو), ۲۸۹ 

اررتیز, کربستوبال, ۴۲۹ 

اررست (ارریپید), ۶٩‏ 

اورستیا (انیل), ۶۷, ٩۳‏ 

اررفه. ۴۳۷ 

اورفه (مونته رردی), ۲۹۵ 

ارربپید, ۶ ۶۸ ۷۰ ۸۲, ۸۷ 


فهرست اعلام 


اوزیریس, ۴۶ ۵۱ 
ارژن (ژردل)۰ ۴۴۶ - ۴۳۷ 
ارکتاریا, ۱۲۴ 
ارلمدر. آلونسو, ۴۳۱ 
ارنکوس (کلاه), ۱۱۴ 
ارید, ۱۴۳ 
ایالت - شهر, بونان, ۵۶, ۵۷ ۱۰۱ 
ایتالیاء درام و تثاتر: 
رنسانس, ۲۳۸ - ۳۳۴, ۳۴۳ 
قرون رسطی. ۰۲۱۰ ۲۳۱ 
ايران (پارس), ۵۶ 
ایستو, درامهای, ۲۰۷, ۲۱۰, ۲۲۹ 
ایزابل, ملکه اسپانیا, ۴۱۰ 
ایفیژنی در آولیس (ارریپید), ۰۶۹ ۷۰ 


ایفیژنی در تارریس (اورییید), ۶٩‏ 

ایفیژنی (راسین). ۴۸۲ 

ایکریا (جایگاه), ۹٩‏ 

اپلیاد (هرسر), ۵۵, ۶۲, ۱۰۲. ۱۸۹ 

ابلیای نبی, ۲۱۷ 

ایناموراتا (نقش): ۳۲۰- ۳۲۶ 

۳۰۵ ۰۳۰۰ ,۲۹۵ ,۲۹۴ ۰۲۶۹٩ اینترمنسوها,‎ 
۳۱۶-۲ ۷ 

اینجینیری» آنجلو, ۳۱۷ 

اینستوراسیو, ۱۳۶ 

ایخرنوفرت, ۰۴۸ ۵۱ 

ایوانز, هنری, ۳۸۳ 

اپون (اررییید), ۶٩‏ ۷۰ 

ایرنی, دسنگاه موسبقی, ۸۵ 


در اسپانیا, ۴۲۹ - ۴۳۱ 
در انگلستان, ۳۶۲ ۳۷۰ 


ب‌ 

سس سس ِ 
بابلی, آیبنهای, ۴٩‏ ۶۶ ۴۶۷ ۴۸۷ 

باتیلوس, ۱۴۷ بازیگران شاه (گرره). ۳۵۷ - ۳۵۸, ۳۶۴ 

بادیرس, گودرکوس. ۲۹۶ ۳ ۳۸۴ 


باررری» آیپن, ۳۳. ۶۵ ۱۹۶. ۲۰۵ 
باروك, مکتب. ۰۲٩۰‏ ۳۰۳ ۳۱۰ ۳۲۸ 
باررن, مبشل, ۴۹۱, ۴٩۳‏ 

بازار مکارة بارترلومیو (جانسن), ۳۵۳ 
بازیگران آمپرال (گرره), ۳٩۳‏ 

بازیگران ارل آر لی مستر (گروه), ۳۶۲ 
بازپگران پرنس (گروه)» ۳۸۳ 

بازیگران شاء (شرکت نمایشی), ۴۵۲, ۴۶۵ 


بازیگران شاهزاده چارز (گروه), ۳۶۲ ۳۸۴ 

بازیگران شاهزاده هنری (گروه), ۳۶۲ 

بازیگران ملکه (گرره), ۳۶۲ ۰۳۶۷ ۳۸۳ 
۳۸۴ 

بازیگران ملکه آن (گرره). ۳۶۲, ۳۸۳ 

بازیگران ملکه هنه‌ربه تا (گرره) ۰۳۶۲ ۳۸۳ 

بازیگران و بازیگری: 


در آیینهای بدری, ۳۵ 


2۰ 


در ابتالیاء -۳۱٩‏ ۳۲۴ 
در بیزانس, ۱۸۴ 


در چین» ۲۰۰ 
در روم؛ ۱۳۱ ۱۶۲ ۱۶۶ 


در فرانسه, 2۴۹۰ ۴۹۵ 

در قرون رسطی, ۲۱۴ - ۲۱۶, ۲۳۸ - 
۲۶٩ ۲۶۵ .۲۶۴ ۲‏ 

در هند. ۱۹۵ 

در یرنان, ۵ ۰۷۸ ۸۲-۸۰ ۱۰۷ ۰۸ 


۱۶۵ - ۱۶۲ ۰ 

بازی شطرنج (میدلتن). ۳۵۵ 

باستانشناسی, ۱۲۰, ۱۲۱ 

باسوش‌ها (انجمن حقوقدانان), ۲۵۶ 

باغ گلابی. ۱۹۸ 

باکائه (اررییید), ۶٩‏ 

یاکوس, باکیدز (پلوتوس). ۱۳۸ 

بالبولوس, نوتکر, ۲۰۷ 

بالماسکة اوبرون, ۳۹۹ 

بالماسکة سیاهی (جانسن), ۳۹۸ 

بالماسکة تسب نامة خدایان (راگنهای 
نمایشی). ۳۱۶ 

بالماسکة هیمن. ۳۹۸ 

بالماسکه‌ها. ۲۶۹ ۰۳۰۵ ۰۳۸۸ ۳۸۹ 2۳۹۴ 
۰ ۴۳۰۳ 

باله (همچنین نگاه کنید به رقص): 
پانتومیم رومی به عنوان پیشاهنگ, ۱۴۶ 
فوانسوی, ۴۷۲ - ۴۷۵ 

۳۰۳ - ۲٩٩ بالها,‎ 

بالهای مسطح, ۳۰۳ 

باله دانتره. ۴۷۴ 

باله درکور, ۰۴۴۸ ۴۴۹. ۴۵۸ 

بالة پیروزی ارتش فرانسه, ۴۷۲ 

بالة شب. ۲۷۴ 

بال کميك رین (برژریر). ۴۳٩‏ 

بانری بی‌اعتنا (فلجر). ۳۵۸ 

بانری خوش گذران (شرلی). ۳۵۸ 

بانری خیالی (کالدررن). ۴۲۰ 


فهرست اعلام 


بایزید (راسین). ۲۸۲ 
بچه‌های بی‌غم, ۰۲۵۵ ۲۵۶ 

پرادامانت (گارنبه), ۴۴۸ 

برادران (ترنس)۰ ۱۳۹ 

براکت. لئیت, ۲۷۶ 

برایان, جان. ۳۸۱ 

بدقلق (مناندر)» ۱۰۵ 

بدل پرشی, ۲۷۰-۲۶۶ 

بدلیها (آربوستو), ۲۸۷ 

برنوه فرانسوا, ۴۴۰ 

برن؛ ژان, پدر, ۴۷۹ ۴۸۰ 

برن؛ ژان؛ پسر. ۲۸۰ 

بروسکامبریل, ۴۵۶ 

بررتللسکی, فبلیو, ۲۹۶ 

برهما. ۱۸۹ 

۱۸٩ برهنه.‎ 

بریتانیکوس (راسین). ۴۸۲ 

بره نیس (راسین), ۴۸۲ 

بریگلا (نقش). ۳۲۳. ۴۵۳ 

بزرگترین تثاتر «نیا (کالدرون), ۴۲۲ 
بژار. ارماند. ۴۹۱ 

بژار. زنه ریرر. ۴۹۱ 

بژاء ژرزف. ۴۹۱ 

بژار. لویی, ۴۹۱ 

بزار. مادلن. ۴۹۱ 

بکرمن. برنارد. ۳۷۹, ۳۸۰ 

بل رز (پی‌برسیه), ۴۶۵ ۰۴۶۶ ۵۰۰ 
بلك فریرزء تثاترء لندن, ۰۳۷۰ ۳۸۲ ۳۸۶ 


۱۱ 


بل ویل (هانری لوگران). ۴۵۳ 
بلیطها. ۸۱۵۱ ۱۰۰ 

بنه راد. ایزاك. ۴۷۵ 

بوبروی» ۴۴۸ 

بورییج» جیمزه ۰۳۶۲ ۱۳۷۴ ۳۸۱ 
بورییج. ریچارد. ۳۶۷ ,۳۶٩‏ ۸۳ 
بورگز, نمابشنامه‌های مذعبی در, ۸ 
پررلسكك (تقلید مسخره آمیز), ۷۴ 
بورلی. نمایشنامه‌های مذهبی در, ۸ 
پوژریوء بالتازار, ۴۳۹ 

بورگونی (نگاه کنید به هتل بورگو 
برسی داموا (جایمن). ۳۵۴ 
بوضانان, ژرز, ۲۴۶ 

بوشه. ژان, ۲۳۷ 

بوفکن, زرز. ۴۷۲ 

بوکاچبو, ۲۸۶ 

بوگوئن, سیمون, ۲۶۰ 

پولیو. سیوردر: ۴۳۹ 

بومون؛ فرانسیس, ۳۵۶ 

پومی - مذهبی, درام: ۲۳۰ - ۲۳۳ 
بونتالنتی, برناردر, ۰۳۰۴ ۰۳۱۳ ۳۱۴ 
بهاراتا, ۱٩۱‏ - ۱۹۵ 

بهار زندگی (نمایش اخلاقی), 1۵٩‏ 
بهاساء ۱۹۲ 

۱٩۳ بهارابونی,‎ 

به خاطر شرف (کالدررن), ۴۲۱ 

+ در, زرلین (ژرده‌لد), ۴۶۶- ۴۶۷ 
بیانکو, باچو دل, ۴۳۷ 














پیانکوللی, دومنیکو, ۴۹۰ 
بی‌بر, مارگارت» ۱۲۰ 

بی‌بیه ناء پرناردودو ویزی, ۰۲۸۷ ۳۴۷ 
بیزانس, امیراشوری: ۱۷۹ - ۱۸۲, ۱۸۴ - 
۷/۸۷ 


پِ 


پاپ. ۰۲۰۲ ۲۷۳ ۰۲۸۵ ۳۲۸ 
پاترنوستر. نمایشناس‌های, ۲۸۵ 
پانن» ژاك. ۴۴٩‏ 
پاراباسیس (درام بون 
پاراسکنیا (بالها)» ۱۱۲ 

پارتر (گرد). ۰۳۱۱ ۰۴۶۸ ۲۷۲ 

پارسیان (اخبیل), ۶۷ 

پارسیان (پلوتوس). ۱۳۸ 

پارما. درباره ۳۲۶ 

پارردو (درام یرنانی), ۶۶ 

پا ردرس‌ها (ررردیها): ۰۹٩‏ ۰۱۱۲ ۱۵۶ 
پاریجی, جولیو. ۳۰۵ 

پاریس, ۰۲۴۶ ۴۴۹ ۴۵۲, ۴۵۷ 
پاستورال (روسنابی). درامهای. ۰۲۸۹ ۴۶۲ 
پاسیر (حیاط). ۴۲۶. ۰۴۲۷ ۴۳۶ 
پافنوتیرس (هروس وینا), ۲۰۸ 
پاکوویرس, مارکوس, ۱۴۲ 

بالادیی آندرهآ. ۰۳۰۸۵۴۰۷ ۰۳۸۵ ۳۹۸ 
پالگربوه بازیگران (گروه نمایشی). ۳۶۲ 


باله ! ولونته (دکور): ۴۸۹ 





۷۵ 


فهرست اعلام 


پیزانس, تثاتر و دراب ۱۸۲ - ۱۸۷, ۰۲۰۳ 


۵ ۶ 
بیستن, پسران, ۳۸۳ 

بیستن, کریستوفر» ۳۸۳ 
بیستن, ویلیام. ۳۸۳ 


پاله رریال. پاریس, ۴۷۸, ۴۸۵. ۴۸۵ ۴۹۶ 
پاله کاردینال (تانر): ۴۷۲ 
پاماکیوس (نوجرگوس). ۲۶۲ 
پانتالونه (نقش). ۳۲۱ 
پانتومپم: 
در آبینهای بدری» ۳۴ 
بر شرق, ۱۹۹ 
در روم ۷ ۱۶۲ ۱۶۴. ۱۶۵ 
در هند. ۱۹۴ 2 ۱۹۶ 
پاولوس (ررجریو). ۲۸۷ 
پارنی. جوربه. ۳۲٩‏ - ۳۳۰ 
پترارك, ۲۸۶ 
پتی بورین. ۰۴۴۹ ۴۷۳ 
پتی - زان. بی‌ر رنو (لارولد), ۴۶۷ 
پرانیناس, ۰۶۵ ۷۱ 
پرادون. زاك. ۴۸۲ 
برایم (ساعت ضرعی - عیادات), ۲۰۶ 
پرتارپت (کرنی). ۴۶۴ 
برده (تقسیمات نمایش). ۱۴۱, ۲٩۳ .۱٩۲‏ 
برده انماساخانه‌ها). لندن. ۰۳۷۴ ۳۸۲ 


رژزه 


پبلز (رفص). ۴۳۰ 
بیمارستان تربنیتی, ۲۴۶, ۴۴۹ 





بیولکو. آنجلر, ۳۱٩‏ 





پرده‌ها, ۰۱۶۰ ۰۳۱۴ ۳۱۵ 

پرسوس. ۹۸ 

پرسپکتیو. نقاشی» ۲۹۸ -۳۱۰ 

پرستش صلیب (کالدرون): ۴۲۲ 

پرستن, تامی» ۳۴۱ 

۱۱۲ ۰۱۰٩ پرگاموب»‎ 

پرنده‌ها (آریستوفان), ۷۴ 

پرنده‌ها (ماگنس): ۷۴ 

پرنسس الید (بولی بر ). ۴۲۲, ۴۸۶ 

پرو آگون (درام یونانی). ۷۶ 

پرو پالادیا (ناهارو). ۴۱۵ 

پررتاگرراس. ۵۸ 

پروتسناییسم. ۲۶۲, ۲۷۴, ۲۴۱ - ۲۴۲. 
۱ ۴۵۸ 

پروتسی. بالداسار, ۲۹۸ 

پروجی. آندرهآ, ۳۳۱۰-۳۰۳ 

پررسکنیرن. ۰۱۱۳ ۱۱۴ 

پروسینبرم. طاتی, ۳۰٩‏ 2 ۰۳۱۱ ۰۳۹۹ ۴۳۶. 
۷۶ 


پرومته دربتد(اشیل). ۶۷, ۹۵ 


پریاکنوا (دکور): ۹۶, ۱۱۴. ۱۶۰ ۱۳۰۰ 
۰۱ ۸ ۴۳۷ 

پریچه (میدلتن و راولی). ۳۵۵ 

بریکلس. ۵۷ _ ه۵. ٩۳‏ - ۹۴ ۱۰۰ 

پریکلس (نکییر). ۳۳۹ 

برین. ویلبام, ۳۹۵ 

بری؛ یاکو بو. ۲۹۵ 

بسران (بچه‌ها). نرکتهای. ۰۳۸۲ ۳۸۴ 

پسران کلیسا (گروه بازیگری). ۳۶۹ 

پسرك و مرد کور. ۲۵۵ 

پسیشه. ۲۷۶ 

پسیشه (مولی‌یر), ۴۸۶ 

بشم طلایی. ۴۷۴ 

پشه انجیری (ماگنس). ۷۴ 

بلیاد. ۴۴۶ 

پلاسید و ویکتورپانو, ترانه‌ی (انسینا), 
۳۵ 


با 


فهرست اعلام 


پلوبونز. جنگ. ۰۵۷ ۷۴ 
پلوتوس. ۱۳۸ 

پلوتوس (آریستوفان). ۷۴, ۱۰۳ 
پلوس, ۱۰۸ 

پلبنی, ۱۵۴ 

پلیو, ۱۶۴ 

بنافی یل, دامین آریاس. ۴۳۱ 
پندارها (گاسکواین). ۳۴۵ 
پوانیه. درامهای مذحبی, ۲۳۷ 
پوپ. نامس, ۳۶۹ 

پورنر. نالار (بللك فریرز), ۳۸۳ 


بوکلن, زان باتبست (نگاه کنید به مولی بر ). 


پرلادمادر ید ((لویه د وگا), ۴۲۰ 
پولجر. کلاودیوس. ۱۵۴ 
بلیتو, (صحنه), ۱۵۶ 
پولجیللو (نقش)» ۳۲۳ 


پرلوکس. ۰۱۰۴ ۱۱۴ - ۱۱۵ ۱۶۶ ۳۰۰ 
۳۷ 
پومپرنیوس. ۱۴۵ 
پرلیوکت (کرنی). ۴۶۲ 
به رز کوسمه, ۴۳۱ 
پیروزی؛ جشنواره‌های, ۰۱۱۰ ۱۳۴ 
پیروزی عشق (نرلی), ۳۵۸ ۳۹۶ 
بی‌ریلك. رقصهای, ۱۶۲ 
پیسیستراتوس, خاندان, ۵۶ 
۲ ۷۵۶۶ 
پیشرری آب. ۱۹۸ 
پیش درآمد. پرولوگ (نمایشنامه‌های یونانی): 
پیکارد - كيمريچ. ۹۸, ۱۲۰ 
بیلادس. ۱۴۷ 
بیناکس (لتمهای نقاسی شده): ۰۹۶ ۱۱۴ 
بیورینانها (پاکدینان), ۰۳۴۲ ۴۰۰,۳۴۳ 
بی‌بر بانه لين. ۲۵۵ 








تثاتر و الیمپیکو, ۳۰۶. ۳۰۷ . ۳۰۸ 

تثاتر ابلوستر. باربس, ۴۸۴ 

تنانر بالبرس, ۱۵۵ 

تنانر بلك فربرز ضکسپیر (اسمبت). ۳۸۴ - 
۳۸۵ 

تناتر بومتی. ۱۶۱ 

٩۳ ٩۲ ۰۷۸ 2۷۷ تثاتر دیونوسوس. آنن.‎ 
۱۲۰۰۶ ۸ ٩ 


تناتر دیونوسوس در آتن (بیکارد کبمریج): 


۱۰ 
تثانر. سوردیج. لندن, ۳۷۴ 
تتاتر فوقانی (صحنه درم). ۴۶۸ 


تتاتر مارسلوس. ۱۵۵ 
تتاتر ماره. باریس, ۴۶۶ 
تتاترون. ٩٩‏ 


تتانرو رویدو, ۴۱۷ 


2۳ 


تتاتر وفارنیز, پارما؛ ۰۳۰٩‏ ۳۱۰ 
تثاتر و کوتربو, ۴۱۷ 
تتانر و نووبسیمو, ونیز, ۰۳۰۳ ۲۷۳ 


تثاترهای اولیه‌ی انگلیسی (ویکهام). ۰۲۴۴ 
۴.۲ 


تلودکت. ۱۰۲ 
تئودورا. ۱۶۴ ۱۸۴ 


تلودوروس. ۱۰۸ 





تنودوريك, ۱۷۱ 
نئودوسیوس اول,. امپراتور. ۱۷۰ 
تلوس, اسیای صفیر. ۱۱۱ 
تابلر ریوان (نابلوی زنده), ۲۷۱ 
تاجر (بلوتوس)۰ ۱۳۸ 
تاجر ونیزی (سکسییر), ۳۴۸ 
تأخیر جایز نیست (وابول). ۲۶۲ 
تاراسکون. نمایشهای مذهبی, ۲۶۰ 
تارتوف (مولی‌بر ), ۲۸۶ 
تارکوین, ۱۳۱. ۱۴۷ 
تارلتن. ریچارد. ۳۶۷ 
تاریخ تئاتر یونان و روم (به‌بر), ۱۲۰ 
تاسو, تورکواتو. ۲۸۹ 
تالار بتی بورین, پاربس, ۴۴۹ 
تالار باسينهاء بارین, ۰۴۷۵ ۴۷۶ 
تامپورلین (مارلر), ۳۴۶ 
تامبورلین (نقش). ۱۳۶۷ ۳۹۱ 
تانگ, امپراتوری, ۱۹۸ 
ناون, نامس, ۳۶۷ 
تارنلی. نمایشنامه‌های, ۲۳۱ 
تای. ران درلا. ۴۴۷ - ۲۴۸ 
تب» بونان, ۱۰۱ 
نتالوس. ۱۰۸ 
تحقیر در برابر تحقیر (موره تو), ۴۲۲ 
تراردی: 

انگلستان. ۳۴۴ 

خاستگاه. ۶۰ - ۶۳ 

رنسانس ایتالیا. 1۸۷ - ۲۸۹ 


فهرست اعلام 


روم. ۰۱۳۴ ۱۳۷ - ۰۱۳۸ ۱۴۲ - ۱۴۵. 
۶۹ 2 ۱۶۰ ۱۶۴ 
فرانسه, ۴۵۹ 2 ۰۴۶۱ ۴۹۹ 
نظر ارسطر در باب. ۱۰٩‏ 
پونان, ۱۸۱-۸۰۰۷۱۰۶۰ ۸۲ ۸۴ ۸۷ 
- ۹۵,۸۸ ۹۶ ۰۹۹ ۰۱۰۲ ۰۱۰۹ ۱۱۴ 
۰۱۱۵ ۱۱۷ 2 ۱۱۸, ۱۴۳ 
تراژدی اسپانیایی (کید). ۳۴۵ - ۳۴۶ 
تراژدی انتقامجویان (ترنر), ۳۵۵ 
تراژ‌ی کلفتها (فلجر و بومون), ۳۵۷ 
تراژدی ملحد (ترنر)» ۳۵۶ 
تراریکندی. ۴۵٩‏ 
تراکرز (سوفرکل). ۰۶۸ ۷۱ 
ترتولیانوس, ۱۷۰, ۱۷۲ - ۱۷۳ 
ترس (ساعات شرعی: عبادات): ۲۰۶ 
ترسیتس (میان برده), ۳۴۱ 
ترشروها (مولی بر). ۳۲۳ 
ترکهای عنمانی. ۱۸۰ ۲ 
ترکیه, ۱۸۸ (نگاه کنبد به درام بیزانس) 
ترنر. سیریل. ۳۵۵ 


ترنس (پوبلیوس نرنتیوس آفر), ۱۳۸ ۰۱۳۹ 
۱۵٩ .۱۵۱ ۰‏ ۱۶۴. ۱۶۵. ۰۱۶۶ 


۸ ۲۸۶ ۰.۲۹۶ ۰۳۱۸ ۰۳۷۳ ۰۴۴۵ 
۶ ۴۹ 
ترنس, صحه‌های, ۰.۳۰۹ ۴۴۵, ۴۴۶ 
تروا, آسیای صتیر. ۵۵ 
ترولان سینود. ۱۸۴ 


ترویلوس و کرسیدا (نکیر). ۳۴۸ 


2۴ 


تربسبنو, جانجورجو, ۲۸۸ 
تریترموس (بلونوس). ۱۳۸ 
نس بیس ۶۲,۶۰ ۰۶۵ ٩۰‏ 


تصموفور یاز وس (آریسنوفان). ۷۴ 
تعطیلات کفاش (دکر ). ۳۵۴ 

تفنیش عقاید. ۴۱۰ 

نکستور, راویسیوس, ۴۴۶ 

تلاش بیهودة عشق (سکسپیر). ۳۴۸ 


تماساگران: 
اسبانیایی. ۴۲۷ 
انگلیسی. ۳۴۵, ۳۹۲ - ۳۹۴ 
رومی, ۰۱۳۰ ۰۱۳۱ ۱۵۰, ۱۵۱ 
فرانسوی. ۴۵۷ 
قرون وسطابی. ۲۵۱ - ۲۵۳. ۲۶۷ 
بونانی. ٩٩‏ ۱۰۱ 


تماسایی (پر زرق و برقا, نمایشهای, ۱۴۹ 
۷ - ۱۵۹ ۲۹۴, ۳۰۰ ۳۱۶. ۳۲۸۸ - 
۰ 2-۳۹۵ ۳۹۷ 
تمرین نمايش در ورسای (مولی‌بر), ۲۸۷ 
تمثبل (استعاره). ۲۵۸ - ۰۲۶۱ ۲۶۶ ۳۹۷ 
تنفس (آنتراکت). ۱۵۰, ۲۴۶, ۳۹۳ 
توریپلیوس:, سکستوس, ۱۴۰ 
تورییو, لوسیوس آمبی ویوس: 
توفان (سکییر). ۰۳۴٩‏ ۳۸۹ 
توگا (لباس), ۱۶۷ 
تورلرین. ۰۴۵۳ ۴۶۵ ۵۰۰ 
تورلی. جیاکومو, ۰۳۰۳ ۴۷۲ - ۴۷۳. ۴۷۵ - 
۳۷۶ 


۱۶۴ 


توریکوس. نثاتری در, ٩۲‏ 

توهم سازی, در دکور صحته, ۹۵ 
نبببرس. ۱۴۱ 

تیتوس آندرونیکوس (سکسیر). ۳۴۸ 
تیتوس و بره نیس (کرنیا. ۴۹۳ 


3 


تس 


فهرست اعلام 


تیرداد (کامستر ون). ۴۸۴ 
تیرول, نمایسهای مذهبی در: ۲۳۸ 
تیرومانا. ۱۱۴, ۱۵۷ 

تیستص (ررفوس), ۱۴۲ 
تیستص (سنه کا). ۱۴۳ 


نبار. جوزف. ۳۶٩‏ 

تیمل. (فر بانگاه, محراب). ۹٩ ,٩۲‏ 
تیمو کرات (توماس کرنی). ۴۸۱ 
تیمون آتنی (سکی. . ۰۰۰ 


سس سس سس( 


ثروت و سلامت (وبگر), ۲۶۵ 


3 


دس سح 


جاکوبی. درام نوبسان, ۳۵۶ - ۳۵۹ 


جانسین. بن, ۰۲۷۱ ۰۳۴۳ ۳۵۲ - ۳۵۴ 


۸ ۳۸۲ ۳۹۶ - ۳۹۸ 
جشنواره‌ها, ۳۲۹ - ۳۳۲ 
اسپانبایی. ۴۱۱ - ۴۱۲ 
بیزانسی. ۱۸۳ - ۱۸۵ 
جینی, ۲۰۰ 
عبد احمقها. ۰۲۱۵ ۲۱۶ ۲۵۵. ۲۵۶ 


3 


حاسمن, جورج. ۰۳۵۴ ۰۳۸۲ ۳۹۶ 


حارلر ارل, ساه انگلستان, ۰۳۶۳ ۳۸۴ 


۵ ۳۹۷ ۴۰۰ 
حارلز تجم. ماه اسبانیا. ۴۳۳ 
حارلز نهم. ساء فرانه. ۴۴۸ 


فراسوی, ۰-۴۴۸ ۴۴۹ 
فرون وسطایی. ۲۰۳ - ۰۲۰۶ ۲۱۶ 
برنانی. ۰۶۲ ۰۷۹-۷۶ ۱۰۱ ۱۰۹۰۱۰۷ 
جعبه جراهر (آریرستو). ۲۸۷ 
جعبة جراهر (بلونوس). ۱۳۸ 
جنگ بین حبوانات, ۰۱۴۷ ۲۵۰ 
جنون عاشقان (فورد). ۳۵۸ 
جوبی. ادوارد, ۳۶۷ 


چار وداتا (بهاسا). ۱۹۲ 

چانگ هسینه, «دکتر ادییات» (نسایس 
حینی)» ۱۹۹ 

چشم در برابر چشم (سکییر ). ۳۴۸ 

حلمز فورد. خنباگران. ۲۵۱ 


0۵ 


جونو. ۲۸۵ 
جولیوس سار (سکیر). ۳۴۸ 


جونز. اینبگرو, ۰۳۰۵ ۰۳۸۴ ۰۳۸۵ ۳۸۹ 
۰۱ 2-۷ ۳۹۹ 


جونزه ربحارد. ۳۶۷ 

جیمز اول. ساء انگلستان, ۰۳۵۹٩‏ ۰۳۶۱ ۳۸۳ 
۲ ۳۹۵. ۳۹۸ 

جیمز چهارم (گرین), ۳۴۷ 


چرپان وفادار (گوارینی). ۲۸۹ 
جیرونومیا, در تنانر بونان, ۸۶ 
حیمبرز, ای. ل., ۰۳۴۸ ۴۰۲ 
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حرفه‌ای, گروههای: 
در اسپانیا, ۴۱۶ - ۴۱۸ 
درسده‌ی چهارم: ۰۱۰۷ ۱۱۰ 
در قرون وسطی, ۰۲۴۰-۲۳۸ ۲۶۲ 


ح‌ 
خاسنگاه تلانر, ۲٩‏ - ۵۲ 
خاطرات ماهلو, لوران. و صحنه پردازان 


دیگر: ۴۷۰ ۴۷۲ ۴۹۶ ۴۹۸ ۵۰۱ 
خانمهای متظاهر (مرلی بر). ۴۸۵ 


دادگاه فرشتة میکائیل (میدلتن). ۳۵۵ 
داررین. چارلز, ۳۱ 

داستان زمستانی (سکسپیر ). ۳۴۹ 
داستان عاشقانة سه اقلیم (چینی). ۱۹۸ 
داستان عاشقانه گل سرخ. ۲۵۸ 
داستان قهرمان بزرگ (بهارابونی): ۱٩۳‏ 
داستان مضحك (اسکاررن), ۴۶۳, ۵۰۰ 
دافنه (رینوجینی), ۲۹۴ 

دالماسی (لباسهای). ۲۱۴ 

داته, ۲۸۵ 

دانس آموخنگان, گروه, ۳۴۵ - ۳۴۶ 
دانشجویان (آرپرسنو). ۲۸۷ 


فهرست اعلام 


حرکات استعاری, ۲۰۷ 
حقه‌های اسکاپن (مولی برا, ۲۸۶ 
حقیقت مشکوك (آلارکون), ۴۲۰. ۴۶۳ 
حکمیت (مناندر), ۱۰۵ 


خانوادة عشق (میدلنن), ۳۵۵ 
خانة افسون شده (بلوتوس), ۱۳۸ 
خاررمیانه, آیینها در. ۰۴۰ ۰۴۱ ۵۰-۴۳ 
خسیس (مولی بر). ۲۸۶ 


دانشگاهها: 
سنتهای کلاسیاك ۳۳۸ 


دانشمند سرگردان و جن‌گیر (ساش). ۲۵۷ 
۵۷۲ 


دانشمندی از سالامانکا (اسکاررن), ۴۶۳ 
دانیل. ساموئل. ۳۹۶ 

دارنتن. تامس, ۳۶۷ 

دتربشه. ایراك فرانسواگرن. ۴۹۱ 

دختر گیس بریده (مناندر)۰ ۱۰۵ 

دختری از ساموس (متاندر). ۱۰۵ 

درام فهرمانی. ۰۱۹۲ ۱۹۳ 

دربار: سرگرمبهای: 


2۶ 


حماسی, سمر: ۱۹۲ 


حنبها. آیین. ۴۹ 
حیف که فاحشه است (فوردا. ۳۵۸ 


خنیاگران, ۲۵۴, ۲۶۴ 
خواجه (ترنی), ۱۳۹ 
خودآزار (ترنی). ۱۳۹ 
خبالیردازی, اسنمداد. ۳۸ 


اسبانیاه ۴۲۱ - ۴۲۲ 
انگلستان. ۲۶۶ - ۰۲۷۳ ۰۲۳۹ ۳۶۲ - 
۳۶۹ 
اینالیا, ۰۳۱۶ ۳۲۹ 
فرانه, ۴۴۵ ۴۴۹ 
فرون رسطی, ۲۶۶ - ۲۷۷ 
درباری, مراسم. ۲۷۰ - ۲۷۲ 
در برابر شاه همه برایرند (ررخاس زوریلا). 
۲ 
در مزمت سورچرانی (سه‌نی). ۲۶۱ 
درریش باکون و درویش بانگی (گرین). 
۳۴۷ 





دروغگر (کرنی). ۴۶۳ 
دزریه. مادموازل. ۴۹۱ 
دسپکتاکولیس (ترنولیانوس): ۱۷۰ 
دستگاههای برراز. 2۳۱۱ ۳۱۵ 
دستگاههای موسبقی: 
آنولی‌ها. ۸۵ 
درری‌ها: ۸۵ 
فریقی‌ها. ۸۵ 
لیدیایی, ۸۵ 
میکسولیدی. ۸۵ 
برنانیها, ۸۵ ۰ ۰۸۶ ۱۲۲ 
هیودرری, ۸۵ 
دس رانس (غرفه‌ها), ۴۲۶ 
دسبوسی, سرکت. ۳۲۶ 
دفاع از بازیگران, ۴۰۲ 
دفاع از شاعری (سیدنی). ۳۴۳ 
دفاع از شعر: موسیقی. نمايش میان پرده 
(لاج). ۳۴۳ 
دفتر نماینها ر سرگرمیها. انگلستان. ۲۶٩‏ 
دکامرون (برکاجیو), ۲۸۶ 
دکتر فاستوس (مارلو), ۳۴۶ 
دکر. تاسن. ۰۲۷۱ ۳۵۴. ۳۵۵ 
دلاپیتوریا (آلبرنی). ۲۹۶ 
دلال محبت (آربرستو). ۲۸۷ 
دلاور براگارت (لونوس). ۱۳۸. ۳۳۹ 
دلنوی, کنتس, ۴۴۰ 
دمار. مادموارل. ۴۹۲ 
دهاتي (نلوترس )۰ ۱۳۸ 


فهرست اعلام 


دربارك, مادموازل, ۰۴۸۲ ۴۹۱ ۴۹۲ دیدو (سینیر). ۲۸۹ 


دیرکاف - هرلسبوئر, ۴۶۸ 

درربی, فرانسوا, ۴۹۶ دیرها و کلساها, ۰۲۰۱ ۲۰۷ ۰۲۰۹۰ ۲۲۶ - 
دررب فلد, ۱۲۰ ۳۳۸ 

درری‌ها. یونانبها. ۸۵ دیفیلوس, ۱۰۵ 

درریه. بی‌یر: ۴۵٩‏ ۴۶۰ ۴۶۳ ۵۰۱ دیونانت. وبلیام, ۰۳۹۵ ۳۹۶ ۳۹۹ 

دوس اکس مکینا. ۹۸. ۹٩‏ دیونوسوس: ۵۰, ۵۷, ۶۳ ۶۴ ۱۷۱ ۰۷۶ ۱۷۸ 
دولسیتیوس (هررس وبنا, ۲۰۸ ین 

دوشس مالفی (وبستر). ۳۵۸ 
درفرن. سارل, ۴۸۴ 


درتوره (نقش). ۳۲۱ 


دیونوسوس الوتریوس, ۷۸, ٩۲‏ 
دیرنوسبا. ۵۶ - ۵۴ ۶۵ ۷۶ ۷۹ ۸۴ 


در فانون برای برسیکتیو (وبنیولا), ۳۰۰ ۳ ۱۶ 
درکلو. مادموازل, ۴۹۲ دیرنوسیای سهر. ۵۶ - ۰۷۲ ۷۶ - ۸۰ ۸۴ 
۳ ۱۶ 


درلحه. لودر ویکو, ۳۴۵ 
دربن نمایش جوبانان. ۲۵۷ 
درمینی (مدیران, تهیه کنندگان), ۱۵۰ 
دون کیشوت (سرواننس). ۴۱۷ 
دون گارسیاد ناوار (مرلی بر ). ۴۸۶ 
دو نجیب زاده از ورونا (سکسییر), ۳۴۸ 
دو نجیب زاد خویشاوند (سکسیر), ۳۴٩‏ 
درویت. ۳۸۱ 
دیالوگ: 
سانسکریت, ۱۹۲ 
ررمی, ۰۱۳۱ ۰۱۳٩‏ ۱۴۱ 
فرون وسطایی, ۰۲۰۷ ۲۳۰ 
بونانی. ۱۰۴ ۱۰۸ 
دیالوگی (تکستور), ۴۴۶ 
دیتیوامب, ۶۳۰۶۱۰۶۰ ۰۷۶ ۸۳ ۸۴ ۱۹۷ 
دیذاسکالوس. ۷۹ 


۱۷۲ 








فهرست اعلام 





رابین و ماریان (هال). ۲۵۴ 

رابین هرد (نقش) ۳٩۱‏ 

راسودی (سفرخوانی, تجریری). ۶۲ 

راجرز. دیرید. ۲۴۲ 

راساین (فضای اصلی), ۱۹۲, ۱۹۶ 

راستل, جان, ۲۶۲ 

راسین, ران, ۰۴۶۲ ۰۴۸۳۰-۴۸۱ ۴۹۲ ۴۹۱ 

رالف شب زنده دار (یودال). ۳۳۹ 

۱۹٩ رامایانا,‎ 

رامیر. وبزیل, ۲۳۷ 

رام کردن زن مرکش (سکسپیر ). ۳۴۸ 

راولی. سامژنل: ۳۶۷ 

راولی. وبلیام. ۰۳۵۵ ۳۵۷ 

راهی‌ماییهای خیابانی, نماینها, ۲۷۰ - ۲۷۲ 

راهنمای نماخت صحنه‌های تثاتر و وسایل 
مکانیکی‌ی آن (سابانینی), ۳۰۰ 

راهی تازه برای پرداخت دیون گذشته 
(مسینجر )۰ ۳۵۸ 

ردیول (تثانر), لندن, ۰.۳۷۴ ۳۸۱. ۳۸۶ 

ردگونه (کرنی), ۴۶۳ 

ردلابرن, افامتگاه. ۳۸۱ 

رزنبلات, هانس, ۲۵۷ 

رز (تتاتر), لندن, ۰۳۷۴ ۳۸۱ 

رسالهای برعلیه طاس بازی, رقص: 
معمایش, ر میسان پرده (نورت بروك). 
۳« 


رسوص (اوریییدا, ۱۰۴ 


رفص (نگاه کنید همجنین به باله): 
اسپانیایی. ۴۳۰ 
انگلیسی, ۰۳۹۰ ۰۳۹۴ ۴۰۰ 
در آپینهای بدوی؛ ۳۴ 
در خاستگاه تنانره ۳۴ 
رومی, ۰۱۳۱ ۱۳۲, ۱۴۶, ۱۴۷ ۱۶۱ 
سرفی, ۱۹۷ 





فر ون وسطایی: ۳.۶ 
هندی. ۱۹۶ 
برنانی, ۸۵ - ۸۷, ۱۲۱, ۱۴۶ 

رگولاری کنکوردیا (اتل ولد؛, ۲۰۷ - ۲۰۸ 

رنره هرگوه قفا 

رنسانس, ۱۴۳ - ۱۴۴, ۲۶۹, ۲۷۴. ۲۸۳ - 
۳۳ 

رنگ مو, یرنانی. ۰۱۱۴ ۱۱۵ 

روئه دا, آنتونیو. ۴۳٩‏ 

روثه دا. لوبه, ۰۴۱۶ ۴۱۷ 

رواله نوس. ۴۴۶ 

روبر تللو, ۲۹۰ 

روترو. ران. ۴۶۰ 

روخاس زوریلا. فراننب‌کو, ۴۲۲ 

روخاس, فرناندو, ۴۱۴ 

روخاس, ویلاندراندو, ۴۲۸. ۴۳۱ 

ررز محشر (مجموعه‌های نمایشی چسترا: 
۲۳۴ 

ررزمی (جایمن), ۳۵۴ 


2۸ 


روستا. جشنواره‌های دیرنوسیای, ۶۴ - ۶۵. 
۶ ۷۷ 

روسپوس. ۱۶۲. ۱۶۴. ۱۶۶ 

روفوس, واریوس, ۱۴۲ 

ررفیان خوشبخت (سروانتس). ۴۱۷ 

رولینگن. ویلهلم, ۱۳۶ 

روم (رما: ۰۱۰۵ ۰۱۱۰ ۰۱۲۹ ۰۱۵۰ ۱۵۱ 
۳ ۱۷۲ ۰۱۷۹ ۲۰۰ - ۲۰۴ 

رومانسك. سبك معماری, ۲۰۹ 

روبانیه سی. مارك آنتونی, ۴۹۰ 

رومن, تثاثر و درام. ۰۱۱۶ ۱۳۹ - ۱۷۳ 
تأنیر بر رنسانس ایتالیا, ۰۲۹۵ ۳۱۵ - 
۳۹۶ 

روسن. جشنواره‌های. ۰۱۳۰ ۱۳۴ - ۱۳۷ 
۰ - ۱۵۱ 

رومن. معید - تئاترها (هنین). ۱۵۳ 

رومن, نمایشنامه‌های مذهبی, ۰۲۳۸ ۲۴۲, 
۶ - ۰۲۴۸ ۲۵۲ - ۲۵۳ 

روضار بی‌یر: ۴۴۶ 

رویای شب نيمة تابستان (سکسییر). ۳۴۸, 
۳۸۹ 

رهایی رنو. ۴۵۸ 

ریچارد سوم. شاه انگلستان, ۲۶۵, ۳۳۷ 

ریچارد سوم (شکسپیر ). ۳۴۸ 

ریچارد سوم (نقش), ۳۶۷, ۳۹۱ 

ریچارد دوم (شکسپیر). ۳۴۸ 

رس‌تیوم (سرپوس). ۱۶۸ 


ریشیلیی کاودینال, ۴۵۸, ۴۶۲ ۴۶۴ ۴۶۶ 
۷ ۴۷۲ 


ریگ ردا, ۱۸٩‏ 





زنوی, ۵۸ 

زارایاندا, ۲۳۰ 

زائی, ۳۲۱ ۳۲۲ 

زمینهای تنیس, به عنوان تثاتره ۰۴۶۸ ۴۹۶ 
زنان: 

در تثاتر پونان, ۸۱, ۰٩۰‏ ۱۱۵, ۱۱۷ 
در قرون وسطی, ۲۳۸ 

در گروههای انگلیسی, ۳۶۴ - ۳۶۵ 
در گروههای اسپانبایی, ۴۲۸ 
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ژاکوب. زاشاری (مونت فلوری), ۴۶۶ 
ژردله (ژرلین به دو). ۴۶۳ ۴۶۶ ۴۶۷ 
زوهءله با خدمتمگار اریساب (اسکارون), 


س‌ 


سئور. نمایشهای مذهبی. ۰۲۳۸ ۲۴۰ 
ساباتیتی, نیکلا, ۳۰۰ 
سایی پنتیا (هروس ریتا), ۲۰۸ 


فهرست اعلام 


ریکلم. آلونسو, ۴۲۹ 
ریکلم. ماریادو, ۴۳۱ 
رپوس تیکلاس د لوس. ۴۳۱ 


در میم رومی, ۱۶۴ 
نخستین شخصیت پردازی دراماتيك, ۶۵ 
زنان تراخیس (سوفرکل). ۶۷ 
زان تروا (ارریید). ۶۹ 
زنان تروا (سنه کا), ۱۴۳ 
زنان چه جرر مرجوداتی هستند (روخاس 
زوریلا), ۴۲۲ 
زنان دانشمند (مولی بر), ۴۸۶ 
زنان سرخوش ویندسور (شکسپیر), ۳۴۸ 


«۶۳ 


ژوستروم. ۴۶۸ 
ژر کاستا (دولجه), ۳۴۵ 


سائییر» نمایشنانه‌های, ۶۵ ۶۶ ۷۱ ۸۳ 
۴ ۸۶ ۰ ۱ ۵ ۱۰۳ ۱۱۴ 
۵ ۱۶۰ 


۵۹ 


وینتون, ۱۱۸ 
رینوچینی. اوناریر, ۲۹۴ 
رینولدز. جورج. ۳۷۷ - ۰۳۷۹ ۰۳۸۰ ۳۸۶ 





زنان فنیقی (اررییید), ۶٩‏ 
زنان فنیقی (سنه کا). ۱۴۳ 








زلبورها (آریستوفان), ۷۴, ۴۸۲ 
زنت را اداره کن تا صاحبش باشی (فلجر). 
۳۵۸ 


زندگی يك رویاست (کالدرون). ۴۲۱ 

زنهاء مراظب زنها باشید (مبدلتن), ۳۵۵ 

زنی که با مهربانی کشته شد (هیوردا, 
۱۳۵۵ 


ژوکاستا(گاسکواین و کین ولمارش). ۳۴۵ 


ساختمان صحنه (مکان صحنه), ۱۵۵ - ۱۵۶ 
ساش. هانس. ۲۵۷ 
ساقیها (اشیل), ۶۷ 











بناکویل‌تانن: ۷۲۴ 

سال د ماشین, پاریس: ۴۷۵ 

سالماسیدااسپولیا (دیرنانت). ۰۳۹۹ ۲۰۳ 
۳۰۲۰ 

سالیسبوری کورت, تثاتر, لندن» ۳۸۴ 

ساموستا» لوسین؛ ۱۷۳ 

سان دانیل, پلگرینو داء ۲۹۷ 

سانسکریت. درام, ۱۸۵ - ۱۹۴. ۰۱۹۶ ۰۲۱۷ 
۲۷ 

سان کاسیانو, ۳۱۱ 

سان گالو, آریستو نیل داء ۳۰۰ 

سایبانها, ۱۵۷ 

سایه. تثاتر عروسکی, ۱۸۵, ۱٩۳‏ ۱۹۷ 

سجانوس (جانسن). ۳۵۴ 

سرپرست نمایشها و سرگرسسها, ۳۶۰- ۰۳۶۲ 
۶۵ ۳۸۷ 

سرخپوستان امریکا, ۳۷ 

سرزینهای پست, ۲۶۴ 

سرلیو, سپاستیاننو, ۲۹۸ - ۳۰۱, ۳۰۶ - 
۰ ۳۹۸ 

سررانتس, میگل د, ۴۱۶. ۴۱۷ 

سزار ژولبوس, ۱۴۹ 

سفر آرخل (سروانتس), ۴۱۷ 

سفر تفریحی (ررخاس ربلاندراندر), ۰۴۲۷ 
۳۳۱ 

٩۱ سقراط,‎ 

سکست (ساعات شرعی, عیادات), ۲۰۶ 

سگ باغبان (لوبه دو گا). ۴۲۰ 


فهرست اعلام 


سلطان دست نشانده (بوبرری), ۴۴۸ 

سلطنتی, فرهنگستان موسیقی و رقص (نگله 
کنید به ابرا». 

سمل ۶۲ 

سنتنتها (کلمات فصار). ۱۴۴. ۳۵۶ 

ست گال. دیرن سویس؛ ۲۰۹ 

سنتنوکلوس (لباس). ۱۶۸ 

سن زاك, برنارد هاردوئن (گیلر گورژو), ۴۶۷ 

سنه ته (فارسهای تك پرده‌ای). ۴۱۸ 

سنه کاء لوسیوس آنلوس. ۱۴۳, ۱۴۴. ۲۸۶. 
۸۵۸ ۲۲۶ 

سوان (تثاتر)؛ لندن, ۰۳۷۴ ۰۳۷۶ ۳۷۸, ۳۸۱ 

سوان. تسونگ, ۱۹۸ 

سونی. ۲۵۵ - ۲۵۶ 

سودولوس (پلوتوس). ۱۳۸ 

سوزن گامر گورتن (آقای س.). ۳۳۹ 

سوفلور, ۳۶۵ - ۳۶۶ 

سوفوکل, ۶۶ - ۱۷۱ ۸۸۰ ۸۲, ۸۳ ۸۵ ۹۵ 
۲ ۳۰۸ 

سوفونیسیا (نرسینو). ۲۸۸ 

سوفونیسبا (مبره): ۴۵۹ 

سولاس. ژرسیاس (فلوریدور), ۴۶۶ 

سومری, آبینهای, ۴٩‏ 

سومی. لئون دو؛ ۳۱۷ 

سونگ. امپراتوری: لبلنا 

سه اعجوبة بزرگ (کالدرون). ۴۳۶ 

سهامداری, درتتاترها, ۰۳۶۴ ۴۹۰ - ۴۹۱ 

سه چینی. بی‌بر ماریاء ۳۲۶ 


2۳۰ 


سه شاه. نمایشنامه‌های, ۲۱۲ 

سه وحدت (قانون), ۲٩۳‏ 

سی بیل, ۲۱۲ 

سپاریوم (پرده): ۱۶۰ - ۱۶۱ 

سید (کرنی), ۴۶۱, ۴۶۲ ۴۶۶ ۰۳۷۲ ۴۹۵ 

سیدنی, سر فیلیپ. ۳۴۳ 

سیرکوس ماکسپموش: ۱۴۹, ۰۱۵۰ ۰۱۵۷ 
۱۸۳ 

سیروس. پوبلیوس, ۱۴۶ 

سی سات. رنوارد. ۲۳۶ 

سیبرو. ۰۱۶۱ ۲۸۶ 

سیکلوپ (اورییید). ۰۶۹ ۷۱ 

سیکینیس (رقص). ۸۶ 

سیلوانیر: لا (مهره). ۴۵۹ 

سیلویا (مه ره)ء ۴۵۹ 

سیله نوس, ۷۱. ٩۰‏ 

سیمبلین (شکسپیر). ۳۴۹ 

سینا (کرنی). ۴۶۲ 

سینتیو, جانباتیستا جیرالدی. ۲۸۹ 

سینگره جان, ۳۶۷ 


سینه ریز مروارید (هارت). ۱٩۳‏ 


۳ 


س‌‌ 


شاپلن. زان, ۴۶۲ 

شاپوزر. سامونل. ۵۰۰ 

شاتوك. راجر, ۵۲-۵۱ 

شادی خانه, ۲۶٩‏ 

شادیهای جزیره‌ی افسون شده (جشنواره)؛ 
روف 

شارلاتان (آریرستو). ۲۸۷ 

شارل پنجم. شاه فرانه, ۲۶٩‏ 

شارل چهارم. امیراتور, ۲۶٩‏ 

شاره‌مون: ۱ 

شاعرانه. درام: ۱۹۹ 

شاکونعالا (کالیداس). ۱۹۳ 

شالن سورمارن, نمایشنامه‌های مذهبی؛ ۲۴۱ 

شامالتون, ۱۲۱, ۱۲۲ 

شامسله, مادموازل, ۴۸۸. ۰۴۹۱ ۴۹۲ 

شانگ, سلسله‌ی, ۱۹۶ 

شاه جان (بیل), ۲۶۱ 

شاه جان (شکسییر), ۳۴۸ 

شاه داریوش (میان پرده). ۳۳۰ 

شاهزاده خانم گمشده (هارتا), ۱٩۳‏ 

شاهزاده‌ی احمقها (گرینگوار). ۲۵۶ 

شاهزاده اورانز, بازیگران (گروه نمایشی), 
۴۶۶ 

شاه لیر (عکسپیر). ۳۳۹ 

ساء لیر (نقش). ۳۶۷ 

شاه و غیرشاه (فلجر و برمون). ۳۵۷ 

سب درازدهم (شکسییر). ۳۴۸ 


فهرست اعلام 


۳۳۲ شخصیتها: 
در بالماسکهها: ۳۹۶ 
در تثاتر و درام چینی, ۱۹۶ - ۲۰۰ 
در درام رونی, ۱۳۷, ۱۳۹, ۱۴۱, ۱۴۳ - 
۱۴۳۵ 
در درام نثوکلاسبلك. ۰۲۹۱ ۲۹۲ 
در کمدیا دل آرته, ۳۱۸ ۳۲۷ 
نخسنین زنان, ۶۵ 
در درام هندی, ,۱٩۱‏ ۱۹۶ 
در درام یونانسی, ۶۶, ۶۷, ۰۱۰۴ ۰۱۰۵ 
۵ ۱۱۶ 
شرق, درام و تثاتر, ۰۲۱۷ ۲۱۹ 
شرك آمیز, آیینهای, ۲۰۴ ۰۲۰۶ ۲۵۴ 
شرکت پسران (بچه‌ها), ۳۶۴ ۰۳۸۲ ۳۸۳ 
۳۹۰ 
شرکتهای نمایشی (نگاه کنید به گررههای 
نمایشی). 
شرلی. جیمز, ۳۸۵ - ۳۸۶ 
شرویتاید. نمایشنامه‌های, ۲۵۶ 
شش بحث دربارة پرسپکتیو (اربالدرس)» 
۳۰۲ 
شکسپیر, ویلیام. ۱۴۳, ۳۴۸. ۳۵۶ ۳۶۷ - 


۳۹۰ ۳۸۹ ۳۸۰ ۶۹ 

در نمایشهای انگلیسی. ۴۸۵ 
شگفتیهای دربار (اسنرانگ؟. ۳۹۵ 
شکره و عظمت (اسکلتون). ۲۶۱ 
شمبارت لوقن (کاراسزان), ۲۵۶ 


2۳۱ 


شنئوس, کرنلیوس. ۲۶۲ 

شودراکا. شاه, ۱٩۲‏ 

شورای ترنت, ۲۷۴, ۰۲۹۰ ۳۲۸ 
شهردار زالامی (کالدررن), ۴۲۱ 
شه نی. تکلاس دولا, ۲۶۱ 
شیادان (روئه دا), ۲۱۶ 
شیادسویل (مولینا),. ۴۲۰ 

شیطان سفید (وبستر). ۳۵۸ 
شیون و زاری برای کوپید. ۳۹۹ 
شیوه‌گرایی؛ سبك ۲۹۰ 





ص‌ 


صحن (سکوا), ۳۸۳ 
صحن (مکان بازی), ۲۱۳, ۲۴۶ 
صحنه پردازی: 
آغازها, ۹۵, ۹۶ 
اسپانیا, ۰۴۱۳ ۴۳۳ - ۴۳۵ 
انگلسنان, ۳۸۶ - ۰.۳۹۰ ۰۳۹۴ ۰۳۹۵ 
۷ ۳۹۸ 
اینالیا, ۲٩۴‏ - ۳۰۵ 
روم؛ ۱۵٩‏ - ۱۶۵ 
فرانسه, ۴۵۵ - ۴۵۶, ۰۴۵۸ ۴۶۸ ۴۷۵: 


فهرست اعلام 


صسنه‌های: 
اسپانبایی. ۴۱۳ - ۴۱۵, ۲۳۳ - ۴۳۵ 
انگلیسی, ۳۷۱- ۰۳۷۴ ۳۸۷ - ۳۸۹ 
اینالیایی, ۲۹۷ - ۲۹۸ 
ترنس, ۰۳۰۹ ۴۳۵, ۴۴۷ 
دریایی. ۳۱۴, ۳۲۹ ۳۳۰ 
رومی, ۱۵۴ - ۱۵۶. ۰۱۵۹ ۱۶۰ 
فرانسوی, ۴۵۵ - ۴۳۵۶ ۴۶۸ - ۴۶۹ 
قرون وسطایی, ۲۴۲ - ۲۴۶ 
نمایشهای خیابانی و راهپيمايبها, ۲۷۰ - 


یونانی, ۰۹۴ ۰۹۸ ۱۱۸, ۱۱٩‏ 
صحنه‌های الیزابتی (جیمبرز). ۴۰۲ 
صداء تأکید بر. ۸۰ ۲۴۰ 
صد نمایش, ۱۹۷ 
صندوق اعانه, ۱۰۰ 
صنف اجراکنندگان تثاتر آتن, ۰۱۱۰ ۱۱۱ 
صف ایستمن, ۱۱۱ 
صنف ایونی: ۱۱۱ 
صورنکها: 
در آیینهای بدوی, ۳۴: ۳۵ 





۶ - ۰۴۹۸ ۵۰۱ ۳۷ در روم, ۰۱۳۱ ۱۶۵ - ۱۶۸ 
هند, ۱۹۴ نمایشهای مجلسی, ۲۶۳ - ۲۶۴ در یونان. ۶۱ ۰۶۵ 2۸۷ ۰۹۱ ۱۱۴ 
بونان. ۶۷. ۹٩ - ٩۴‏ هلنی, ۱۱۶ 

ض‌ 

ضد بالماسکه, ۳٩۷‏ مد سیح, ۳۱۲ 

ضد تجربه نظر طلبی, ۳۲۸ ضیانت مجسمه‌ها (کرنی). ۴۸۱ 

ط 





طبل (در تتاتر هند), ۱۹۵ 
طبیعت (مدوال), ۲۶۲, ۳۳۸ 
طبیب اجباری (مولی بر). ۴۸۶ 
طناب (بلوتوس). ۱۳۸ 


۳۲ 


ع‌ 


فهرست اعلام 





عبادی (مذهبی). درام. ۰۱۸۵ ۱۸۶, ۲۰۶ - 
۳۸ 

عروسکهای خیمه شب بازی, ۱٩۷‏ 

عروسکی, تثاتر ۱۹۷ 

عشای ریانی. ۲۰۶. ۰۲۰۷ ۲۱۹, ۲۲۰ 

عشق بهترین افسونها (کالدرون), ۴۳۶ 
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عشقهای ژوپیتر و سمل, ۴۷۴ 

عشقهای ونوس و آدونیس, ۴۷۴ 

۲۳۳ ۴۲٩ ,۴۲۴ ۰۴۲۲ ۴۰٩ عصر طلایی,‎ 

عضو (سوسبه‌تر), شرکت نمایشی, ۴۹۰ - 
۹۲ 

عمارنها, ۰۲۱۳ ۲۱۴ 


عناصر ار بعه (راستل), ۰۲۶۲ ۳۳۸ 
عبد احممی. ۲۱۵, ۲۱۶, ۲۵۵, ۲۵۶ 
عید پسران اسفت. ۲۱۶ 

عبن نمایی, فرایافت, ۲۹۱ - ۲۹۲ 


سس سس رحس ظغش مه 


غیرمذهبی؛ سرگرمیها و درانها: ۲۰۰, ۲۰۲ 


ف‌‌ 


۴۱۶ -۴ ۳۴ ۳ 





فتودالی. جامة, ۲۰۳, ۰۲۰۹٩‏ ۰۲۲۶ ۰۲۸۳ 
۳۲۸ 

فابیولا آتلانا (فارسهای آتلان), ۰۱۳۱ ۱۳۵. 
۱۶۸ 

فابیولا توگاتا (کمدی با مایه‌های روسی). 
۰ ۴۱ ۱۶۷ 

فابیولا پالیاتا (کمدی با خاستگاه بونانی). 
۰ ۱۶۷ 

غابیولا پرانکستا (تراژدی با مایه‌های رومی). 
۲ ۱۴۴ ۱۶۷ 

فابیولا ریسینیاتا (میم), ۱۴۵ 

فابیولا سالتیکا (پانتومیم), ۱۴۶ 

فابیولا کرپیداتا (ترازدی با خاستگاه یونانی). 
۲ ۱۶۷ 


فارانت, ربجارد. ۳۸۲ 

۲۵۷ - ۲۵۴ ۰۱۳٩ ,۱۳۲ - ۱۳۰ فارس‌ها,‎ 
۲۵۳ ۳۱۹ ۸ 

فالستاف (نقش). ۳۶٩‏ 

٩۰ ۰۷۸ فالرس,‎ 

فاليك. آیینهای؛ ۷۲ 

فاوستوس (نقش). ۳۶۷ 

فدر (پرادون). ۴۸۲ 

فدر (راسین). ۰۴۸۲ ۴۸۴ 

فدرا (سنه کا), ۱۴۳ 

فراراء ۲۸۷ 

فرانسوای اول, شاه فرانسه, ۴۴۵ ۴۴۸ 

فرانسوای دوم. شاه فرانسه» ۴۳۸ 

فرانسه: 


۳۳ 


قرون وسطی, ۰۲۳۱ ۲۶۰ 
سال ۱۵۰۰ ۱۱۷۰۰ ۵۱۴۵۰ 
فرانسینی, توماسو, ۳۵۸ 
فردیناندوی اول. ۳۰۵. ۳۲۶ 
فردیناندوی دوم. شاه اسپانیا, ۰۴۱۰ ۴۱۱ 
فریزر؛ سرجیمزه ۰۳۰ ۳۱ 
فرزندان هرا کلس (ارریپید), ۶٩‏ 
فرعونها. آیلهای, ۲۴ -۵۰ 
فرکس و پورکس (ساکویل و نورتن)» ۳۴۴ 
فروند. لاء (نهشت). ۴۲۶۴ 
فرهنگستان المپيك ویچنزا, ۳۰۶ - ۳۰۷ 
فزهنگستان رم. ۲۹۵ 
فرهنگستان سلطنتی موسبقی و رقص (نگاه 
کنبد به اپرا) 





فرهنگستان فرانسه, ۴۶۲ 

فرینیکوس, ۶۵ 

فصلی. جشنواره‌های, ۳۳ 

فضای مخفی (نله), ۳۷۷ - ۳۸۰ ۳۸۵ 
فلچر جان, ۳۵۶ 

فلوریدور (ژوزیاس دوسولاس), ۴۶۶, ۴۹۳ 
فلیاکس (میم). ۰۱۲۱ ۱۳۲ 


فن شعر (ارسطو), ۶۰ ۱۰۹ ۰۲۹۰ ۰۲۹۵ 
۳۶۶ 


فورتنباخ» جوزف» ۳۰۵ 
فورچون (تثانرا, لندن, ۳۷۴ 


فهرست اعلام 


فورد. جان, ۳۵۸ 
فورمیو (ترنس)» ۱۳۹ 

فولنس. هانس, ۲۵۷ 

فولگکس و لوکرس (مدوال), ۰۲۶۵ ۳۳۸ 
فونیکس, تثاتر, ۳۸۳ 

فهرست تهذیب, ۲۹۰ 

فه سنین, اشمار, ۱۳۱ 

فیلاستر (فلچر و بومون), ۳۵۷ 
فیلاندر, ۲۹۶ 

فیلد. نیتان. ۳۶۹ 

فیل و کتتص (سوفوکل)» ۶۷, ۸۷, ۹۵ 


فیله مون, ۱۰۵ 

فبلیپ, ۲۶۵ 

فبلیپ دوم. شاه اسپانیاه ۳۴۱, ۴۱۶ 

فیلیپ سوم. شاه اسپانیا, ۴۳۵ 

فیلیب چهارم, شاه اسپانا, ۰۴۳۱ ۴۳۵. ۴۳۷ 
لیم اوگرسنین, ۳۶۹ 

فیدلی. شرکت, ۳۲۶ 

فیگوثه رو. روکه. ۴۲۹ 

فینتاپاتزاء لاء ۴۷۳ 

فیوربلو, نیبریوه ۴۹۰ 





ف‌ 
فراگرن ۱۸۵۸ تسطنطنیه, ۱۷۱, ۲۰۲ قوانین دولتسی برای تثاتر (دوران الیزاست. 
قرون وسطبی, درام و تثاتتر, ۲۰۳ -  .۲۱۶‏ قسطنطین, امپراتور, ۱۷۰, ۱۷۹. ۲۰۲ انگلستان), ۳۵۹٩‏ - ۳۶۲ 
۱۱۹۰۸ قضاوت فرهنگستدان فرانسه نسبت به ‏ قورباغه‌ها (آریستوفان). ۷۴, ۸۷ 
نمایشهای فثردالی, ۲۰۳, ۲۲۵, ۰۲۲۶ نمایشنامة سید. ۴۶۲ قورباغه‌ها (ماگنس): ۷۳ 


(۱۰۵۰ ۱۳۰۰ ۲۲۵, ۰۲۲۷ 
(۱۳۰۰ ۰ ۱۵۰۰), ۲۲۵. ۲۲۷ 
ك‌ 
کابهام. تامس, ۲۷۶ 
کاپا ای اسپادا (نمایشنانه‌هسای شنل و 
شمشیر): ۰۴۱۷ ۴۲۲۰ 
کاییناتو (نقش). ۳۲۱. ۰۳۲۳ ۳۲۴ 
کاتوليك گرایبی, ۰۲۶۱ ۰۲۷۳ ۰۲۸۳ ۲۸۴. 
۰ ۳۲۸. ۳۴۲. ۳۴۳, ۴۱۰. ۴۵۱ 


قلب شکسته (فورد). ۳۵۸ 


کاچینی, جولیو. ۲۹۵ 
کاخ محافظ (نمایش اخلاقی), ۲۵٩‏ 
کارآموزان, ۳۶۴ 

کارتاژ بان (پلوتوس). ۱۳۸ 
کاردینال (شرلی). ۳۵۹ 

کارکرد گرایی. مکتب, ۳۱ 


وه 


کارگردانها. ۲۳۵ - ۲۳۸. ۰۲۵۱ ۲۷۶, ۲۷۷ 
کارلوس دوم. شاه اسپانیا, ۴۳۷ 

کارمیناپو رانا, ۰۲۱۱ ۲۱۲ 

کارو. ریجارد. ۲۷۷ 

کاروس (واگنها), ۲۴۲. ۲۴۵. ۴۱۳ 
کارولاینی. بالماسکه‌های. ۳۹۴. ۳۹۷ 


کارولاینی. درام نوبسان, ۳۵۶ - ۳۵۹ 

کارون, آنتوان, ۴۴۸ 

کازوئلا (جایگاه تماشاگران زن), ۴۲۶, ۴۳۶ 

کازینا (بلوتوس). ۱۳۸ 

کاسترو. گیلن دو, ۴۲۰. ۴۶۱ 

کاستل ورتو. لودرویکو, ۲٩۱‏ - ۲۹۴ 

کاستی, نظام. ۱۸۹ - ۱۹۶ 

کاك بیت. تثاتر, لندن, ۳۸۳ 

کالاندریا. لا (بی‌بیه‌نا), ۲۸۷ 

کالدرون د لا بارکاء پدرو, ۴۱۲, ۴۱۴ ۴۲۰ 
۰۴۲۲ ۴۳۶, ۲۳۸ 

۱٩۹۳ کالیداس.‎ 

کالیستووملیبی (مبان پرده‌ها), ۰۳۴۰ ۴۱۵ 

کالیما کرس (هروس ویتا), ۲۰۸ 

کامپیسترون (زان کالبرت). ۴۸۳ 

کامراتای فلورانس, انجمن فرهنگی, ۲۹۴ 

کانتور (سخنوران), ۱۶۲ 

کاندل, هنری, ۳۵۲ 

کانفیدنتی (گروه). ۳۲۶ 

کاودی, خوزه. ۴۳۷ 

کاونتری. نمایشهای, ۲۳۶ 

کاوهءاً (ادیتوریوم). ۱۵۵ 

کای فنگ. چین, ۲۰۰ 

کتاب دعای روزانه (راجرز).۲۴۲ 

کتاب مقدس, ۰۴۶ ۲۳۲ 

کتی لین (ين جانسن). ۳۵۴ 

کراتس. ۷۴ 

کراتبنوس, ۷۴ 


فهرست اعلام 


کرنی, پی‌بر, ۴۶۰ ۰۴۶۴ ۴۶۶ ۴۸۱, ۳۹۹. 
۰ 
کرنی. توناس: ۰۴۲۲ ۰۴۸۱ ۴۹۳ 
کریزید و آریمان (ماریه), ۴۵۹ 
کریستوس پاسکون, ۱۸۶ 
کریمس, جشنواره‌های, ۲۱۲, ۰۲۱۵ ۳۴۴ 
کستانتینی. آنجلو, ۴۹۰ 
کلرپاترا (سینتبو), ۲۸۹ 
کلرپاتر در اسارت (زودل). ۳۴۶ 
کلارابونت , آندره آس دو, ۴۴۱ 
کلامیس (ردا): ۸٩‏ 
کلاه پردار جناب گیاز (چابمن). ۳۵۴ 
کلیتوفون (دوربه)؛ ۴۶۰ 
کلیسای سلطنتی درویندسور, ۳۸۲ 
کمیل, جوزف. ۰.۳۴ ۳٩‏ 
کمبرجیه (پرستن). ۰۲۶۵ ۳۴۱ 
کمپانیاس د پارت (گروه), ۴۲۸ 
کمپسپ (لی لی). ۳۴۷ 
کمپلاین (ساعات شرعی, عبادات). ۲۰۶ 
کمپ. ویلیام. ۳۶۹ 
کمدی: 
ایتالبا. ۲۸۶ - ۰۲۸۵۸ ۳۲۸-۳۳۱۸ 
روم: ۱۳۷ - ۰۱۴۱ ۱۴۵ - ۱۴۷. ۱۵٩‏ 
اوملا ملد زرا 
عید احمقها, ۲۱۵, ۲۱۶ 
فرانه, ۴۶۱, ۴۹۹ 
یونان, ۷۱ - ۰۷۶ ۸۰ - ۸۷ ۱-۸۹٩‏ 
۳ ۷ ۵ ۰۱۱۶ ۱۱۸ 


5۳۵ 


کمدیا ارودیتا (کمدی فرزانگان), ۳۱۸ 
کدی بازیگران (گرگنر), ۴۶۷ ۵۰۰ 
کمدی, بالة, ۲۷۷ 
کمدیا دل آرته: 
در اسپانیا, ۴۲۷ 
درایتالیا, ۰۱۴۵ ۰۳۱۸ ۳۲۸ 
فارسهای آتلان و, ۰۱۴۵ ۳۱۸ 
فرانه, ۰۴۵۲ ۴۵۳ ۳۸۵.۴۷۲ ۳۹۰ 
کمدی آسوجه تو (کمدی دارای يك داستان یا 
يك موضوع), ۳۱۸ 
کمدی ال ایسپرو ویزو (کمدی بدیهه سازی), 
۳۸ 
کمدی اشتباهات (شکسپیر), ۳۴۸ 
کمدیا (کمدی اسپانبایی), ۴۱۷ ۴۲۷ ۲۳۰ 
کمدی الاغها (بلونوس). ۱۳۸ 
کمدی الهی (دانته). ۲۸۵ 
کمدی فرانسز, ۰۴۸۴ ۴۸۵۸ - ۴۹۸ 
کمدی کالیستو و ملیبی (روخاس). ۴۱۴ 
کمدی کهنه, ۷۴, ۸۶ ۰۱۰۳ ۰۱۰۴ ۱۱۸ 
کمدی مزاجها. ۳۵۴ 
کمدی میانه, ۱۰۳, ۱۱۸ 
کمدی نو, ۱۰۳ ۰۲۰۵ ۱۱۵, ۰۱۳٩‏ ۱۴۱ 
۷۶۷ 
کنتی از اسکس (کرنی), ۴۸۱ 
کنمان. آبینهای, ۴۹ 
کنفره‌ری در لاپاسیون, ۲۴۶, ۴۴۹ - ۰۴۵۰ 
۶ ۴۹۰ 
کوثه وا. خوان دلا. ۴۱۷ 


کونورنوس (جکمه - پاپوش), ۸٩‏ ۱۱۴ 

کورال دلامونته ریا. سوبل, ۴۲۶ 

کورال دلاکووز, مادرید, ۴۳۳ 

کورال دل پرینسیه, مادرید, ۴۳۳ 

کررالها (تتاترهای عموسی), ۴۲۲ - ۴۲۷, 
وی 

کورپوس کویسنسی: جشنوارهه‌ای, ۲۲۸, 
۶۹ ۳۷ ۰۲۴۲ ۲۵۲. ۲۱۱ - ۴۱۳. 
۶۹ ۲۳۹ 

کورداکس (رقص). ۰۷۳ ۸۶ 

کوردوبا. ماریا, ۴۳۱ 

کررکولیو (پلوتوس), ۱۳۸ 

کورنت, پوسان, ۸۵۶ ۶۰ ۲ ۸۱۱۱ ۱۱۲ 
۱۶۲ 


گ 


گارنیه, روبره ۴۴۸ 

گاسکوانی, جورج. ۳۴۵ 

گاسن, استفن, ۳۴۳ 

گالیکانوس (هروس ویتا). ۲۰۸ 

گاناساء آلبرتی ۳۲۵, ۴۲۷ ۴۲۹ 
گواداس (سکوی سقف دار), ۴۲۶ ۴۳۳ 
گراسیو سو( نقش). ۴۱٩‏ ۴۲۲ 

گرکس (گروه بازیگران), ۱۵۰ 

گرگوری اعظم, پاپ. ۲۰۷ 

گرن» روبره ۴۵۴-۴۵۲ 

گرو- گیوم (نقش). ۰۴۵۲ ۴۶۰ ۴۶۵ ۵.۰ 


فهرست اعلام 


کورنوالی, صحنه‌های مدور؛ ۲۴۵, ۲۵۳ 

کوره گوس, ۰۷۶ ۰۷۹ ۱۰۱, ۱۰۷ 

کوربلوس, ۶۵ 

کوریو. گایوس اسکریبونیوس. ۱۵۴ 

کورپولانوس (شکسپیر). ۳۳۹ 

کوفرادیا, ۴۲۴ 

کفرادیا دلاپاسیون ای سانگرد جزوکربستوء 
۳۳ 

کفرادیاد لاسوله داد د نونسترو سنورا: ۴۲۳- 
۳ 

کوفرادباد لا نوونا؛ ۴۳۱ 

کولت, جان, ۳۳۸ 

کرلف, ۲۲۸ 

کرل کلاو, تامس, ۲۳۶ 


گروه پسران, ۰۳۶۴ ۰۳۸۲ ۳۸۳. ۳۹۰ 
گروههای نمایشی (نگاه کنید به شرکتهای 
نمایشی) 
گروههای بازیگری: 
اسپانیایی. ۴۱۱, ۴۱۶, ۴۲۷ - ۴۲۹ 
انگلیسی, ۳۵۹ - ۳۶۹ 
ررسی, ۱۳۷. ۱۴۶, ۱۴۷ ۱۵۰, ۱۶۲ 
۲ ۱۶۷. ۱۶۸ 
فرانسسوی, ۰۴۵۲ ۰۴۵۲ ۴۶۵ - ۴۶۷ 
۴۸۸ ۴۹۵ 
قرون وسطایی, ۰۲۵۶ ۲۶۴ ۲۶۵ 


له 


کوله گیوم تاریوم, ۱۶۲ 
کولوسنوم.رم. ۱۴۹. ۱۵۸, ۱۶۱ 
کرلی اسپانیایی (میدلتن, و راولی). ۳۵۵ 
کولیسئو (تناتر), ۴۳۶, ۴۳۷ 
کوموس (برام یونانی), ۷۵ 
کیتون (نونيك), ۸٩‏ 

کیمیاگر (جانسن). ۳۵۳ 
کینتیلیان, ۱۶۶ 

کینگ. ت. جی. ۳۸۶ 

کینوء فبلیپ. ۴۷۸ 

کین ولمارش, فرانسیس, ۳۴۵ 
کیرنیدس, ۷۳ 





کمدبا دل آرته. ۳۲۴, ۳۲۷ 

گری.اقاستگاه. ۳۴۵ 

گریسل صبور (فیلیب), ۲۶۵ 

گرین؛ رابرت؛ ۳۴۵ ۳۴۷ 

گرینگوار, پی‌یر. ۲۵۶ 

گرین وود. نمایشنامه‌های (مال). ۲۵۴ 

گلادباشوری, سبابقات, ۱۱۶, ۱۳۱ ۱۳۶. 
۷ ۱۴۹ ۱۵۸, ۱۷۰. ۱۸۳ 

گلدان طلا (بلونوس). ۱۳۸ 

گلدان, نقاشی روی. ۸۷, ۸٩‏ ۰۰ ۱۱۸ 
۱۹-۰ 


گلوب (تثانر)» لندن. ۳۷۴ 

گناوس, ۲۶۲ 

گنه گوء تثاشر خیابان, ۴۸۵ -۴۹۰. ۴۹۶ 
1۹۷ 

گوارینی. جانباتیستا. ۲۸۹ 

گونيك. معماری, ۰۲۰٩‏ ۳۱۰ 


ل‌ 


فهرست اعلام 


گونبه - گارگیل (هوگر گومرو), ۴۵۳ ۴۶۵ 
گوبتاء امپراتوری, ۱۹۰ 

گردال گرسفندان (لوبه د رگا). ۴۱۹ 
گوربودوك (ساکریل و نورتن), ۳۴۴ 

گوگه نو, ۴۶۷ 

گونه رو. هوگو, ۴۵۳ 


گه لوسی, گروه نمایشی, ۳۲۵ 

گیسی,هانری, ۲۸۰ 

گیلوگورژو (برنارد هاردرنن دوسن زال), 
۶۷ 


گیوم دژیلبر (مونت دوری): ۴۶۶ 


سس سس 


لانتوس. پومپونیوس. ۲۹۶ 


لابریوس: دسیمرس, ۱۳۸ 
لانزی, ۰۳۲۰ ۳۲۴ 


لاج. تامس, ۳۴۳ 
لاروك (پی‌بر رنو پنی زان), ۴۶۷ 
لاسکی. آنتونیو, ۲۸۷ 
لاشه‌نی. ۴۴۹ 
لافلور (روبرگرن), ۴۵۴ 
لافوس, آنتوان دو. ۴۸۳ - ۴۸۴ 
لا کاساریا (آریوستو), ۲۸۷ 
لا گراتز (شارل وارله), ۴۹۱ 
لال بازی, ۲۶۶ - ۲۶۹ 
لانگ پی بر هیلر برناردو ررکلن, ۴۸۴ 
لانگلی. فراتسیس, ۳۸۱ 
لانووینوس. لوسیوس, ٩۴۰‏ 
لباسکنی, ۳۸۰ 
لباس: 

در اسپانیا, ۴۱۶ 


در انگلستان, ۳۸۸۵ - ۳۹۲ ۱۳۹۷ ۴۰۳ 
۳.۴ 
در روم. ۱۶۶ - ۱۶۸ 
در فرانسه, ۴۷۱ - ۴۷۲ 
در قرون وسطی, ۲۱۴, ۲۴۱, ۲۴۲ ۲۶۲ 
در هند. ۰۱٩۱‏ ۱۹۶ 
در پونان, ۰۶۵ ۶۷ - ۰٩۲‏ ۱۱۴ 2 ۱۱۶ 
لرد آدمیرال. بازیگران (گروه نمایشی), ۳۶۲ 
لرد چمبرلیین. بازیگران (گروه نمایشسی). 
۶۲ ۳۶۷ 
لسکو, پی‌یر. ۲۳۵ 
لنایا. جشنوار: ۷۶, ۸۰ 
لندن, ۱۳۶۱ ۰۳۶۵ ۳۸۴ 
لوا (پیش درآند), ۴۱۸ ۴۲۷ 
لوبتون, ت.. ۲۶۲ 
لوبه د وگا(لوبه فلیکس دوگا): ۴۱۸ - ۴۲۲ 
۴۹۸ 
لوتی. کوسمه, ۴۳۵ - ۴۳۶ 


۳۷ 


لوجیون (صحنه), ٩۹۶‏ 

۲۰۶ ۰٩۱ لودز.‎ 

لردرس کاونتری. ۲۳۱ 

لودی (جشنواره‌های روبی). ۱۳۷ 

لودی آپولینر. ۱۳۵ 

لودی اسکانیسی, ۱۵۰, ۱۵۲ 

لودی بله بی, ۱۳۵ 

لودی رومانی, ۱۳۱, ۱۳۴ 

لودی سیرکنس. ۱۵۸ 

لودی سریل. ۱۳۵ 

لودی فلورال, ۱۳۵ 

لودی مگالنس, ۱۳۵ 

لوران, ۴۹۷ 

لوسرن؛ نمایش مصانب در. ۲۳۴ - ۲۳۶ 
۷ ۲۵۱. ۲۵۳ 

لوساژ. الن ‏ رنه, ۴۲۲ 

لوسیان. ۱۶۶ 

لوگراند. هانری (بل ویل)» ۴۵۳ 








لولی. زان باتیست, ۴۷۷ - ۰۴۷۸ ۴۸۸. ۴۹۶ 
لوید پراند. اسقف سرمونا. ۰۱۸۶ ۲۱۷ 
لومباردها, تسخیر, ۱۷۱ 

لونوار. شارل, ۴۶۶ ۴۷۲ 

لومرسیه, نپوبوسن, ۴۷۲ 

لوی - استراوس, کلود. ۳۱ 


لوین. جان, ۳۶۹ 

لوسی سیزدهم. شاه فرانسه, ۴۵۷, ۴۵۸ 
۴ ۴۶۷ 

لویی چهاردهم, شاه فرانسه, ۰۴۶۴ ۴۷۴ - 
۲ ۸۵ ۴۹۰ ۴۹۹ 

لیتی گانت (راسین), ۴۸۲ 


لیزاندر و کالیست (درریه). ۵۰۱ 
لیسیستراتا (آریستوفان), ۰۷۴ ۸۴ 
لیری, ۱۳۱ 

لی‌لی. جان, ۲۷۱ 





ماتین, ۲۰۶ 

ماجراهای جوانی‌ی سید( کاسترو), ۰۴۲۰ 
۳۶۱ 

مادرزن (ترنس). ۰۱۳٩‏ ۱۵۱ 

مادرید, ۴۱۱, ۴۱۲. ۴۱۳ ۴۲۸ 

مارنل. شارل, ۲۰۲ 

مارتبنللی, تربستانو, ۳۲۶ ۴۲٩‏ 

مارستن. جان, ۰۳۵۴ ۰۳۸۲ ۳۹۶ 

مارشال, ۱۶۱ 

مارلو. کریستوف, ۳۴۶. ۳۵۴. ۳۶۷ 

باره. گروه (شرکت), ۴۶۶, ۴۶۷ ۴۶۸ 
4۹ ۰۴۷۸ ۴۸۵ ۸۵ ۴۹۲ ۲۹۶ 

ماری دوم. ملکه‌ی انگلستان, ۳۴۱ 

مازانچو, ۲۹۶ 

مازارن, کاردینال. ۴۶۴ ۴۷۳. ۴۷۵. ۴۷۶ 

ماشهراتا؛ ۲۹۴ 

ماکیاولی. نیکولو. ۲۸۷ 

ماگنس, ۷۳ 


مالینوفسکی, برانیسلای ۳۱ 

مانتوا, درکهای, ۳۲۶ 

مانلیوس کاپیتولانوس (لافوس). ۴۸۴ 

ماهلو, لوزان... ۴۷۰ - ۴۷۲. ۴۹۷, ۵۰۱ 

متز, نمایشهای مذهبی, ۲۴۰ 

متظاهر قلابی, ۴۹۰ 

مثل همه کس (نمایش اخلاقی), ۲۶۰ 

«مجموعٌ نمایشی» لینکلن, درام مذهیی, 
۱ ۲۵۸ 





مجوز اجراء ۳۶۵ 

محاصره‌ی نوماسیا (سروانتس), ۴۱۷ 
محرم (همراز). :۲٩۱‏ ۳۴۵ ۴۸۳ 
مخالفان هفتگانه‌ی تب (اشیل). ۶۷ 
مدارس تتاتر, ۰۳۳۸ ۳۴۰ 

مدرانو خوان دٍ مورالس و ۴۳۱ 
مدرسه‌ی زنان (مولی‌یر). ۴۸۶ 
مدرسه‌ی شوهران (نولی‌بر), ۴۸۶ 
مدرسه‌ی ننگ (گاسن), ۳۴۳ 


2۸ 


مدوال, هنری, ۲۶۲, ۰۲۶۵ ۳۳۸ 
مدورا (روثه دا), ۴۱۶ 
مدهآ (ارید), ۱۴۳ 
مدهاً (اورییید), ۶۸ 
مده آ (سته کا)» ۱۴۳ 
مده (لانگ پی‌یر). ۴۸۴ 
مدیچی, خاندان, ۳۰۴ 
مدیچی. کاترین دو. ۰۴۴۶ ۴۴۸ 
مدير واگنهاء (کارگردانان), ۲۳۶ 
مذهبی, اصناف, ۲۳۳ - ۲۳۵. ۴۲۴ 
مذهبی, جشنواره‌های بونان؛ ۰۷۶ ۱۱۰ - 
لک 
بذهیی, «مجنوعهها» (بایکل)» ۲۳۰ - 
۰ ۲۷۴. ۳۵۹ 
هجنوعدمف ا. ۴۴ - ۴۷, ۱٩۳‏ - ۱۹۴ 
۳۵٩ .۲۷۴ .۲۴۳ - ۰‏ 
اسپانبایی, ۴۰۹ - ۴۱۴ 
مرد باتقوی و مرد دنیادار (بوگونن). ۲۶۰ 


مردم گریز (مولی بر). ۴۸۶ 

مرد ناراضی (مارستن), ۳۵۴ 

مرگ پومپتی (کرنی). ۴۶۲ 

مره. ژان دو. ۴۵٩‏ 

مریض خیالی (مولی بر), ۴۸۶ 

مریم مجدلیه (واگر), ۲۶۵ 

مزاجها. کمدی‌ی, ۳۵۴ 

مسابقات, ۲۶۶ - ۲۶۹ 

مسابقات. مکان, ۳۷۳ 

مسخ (آیولیوس). ۱۶۲ 

مسخ عشق (لی‌لی). ۲۴۷ 

مسلمانان (نگاه کنید به اسلام) 

مسیحیان, کشتار, ۰۱۴۹ ۰۱۷۰ ۱۷۱ 

مسیحصی, ترنس. يا کمدیهای مقسدس. 
(شنلوس). ۲۶۲ 

مسیحیت. ۱۸۰ ۰ ۱۸۲, ۱۸۵. ۱۸۶. ۰۲۰۰ 

۱۰۳۰۱ 

مسیه, پی‌بر (بل زر)؛ ۴۶۵ 

هت زنی: ۱۳۱۰ 

مصانب آبیدرس, ۴۷ - .۴٩‏ ۵۱ 

مصر. آیین در. ۵۲-۵۰-۳٩‏ 

مصیبت نامه‌ها (نمایش مصائب): 
در لوسرن, ۰۲۴۲-۲۳۴ ۲۴۵ - ۲۵۱ 
در مصر؛ ۱۰ ۵۲ 

معبد عشق (دیونانت), ۳۹۹ 

معماری تثاتر: 
اسپانیابی. ۴۲۳ - ۴۲۷. ۴۳۶ ۴۳۷ 
انگلیسی. ۳۷۰ - ۳۸۶ ۳۹۲, ۴۰۱ 





فهرست اعلام 


ایتالیابی. ۲۹۶ - ۳۱۱ 

بیزانسی, ۱۸۲ - ۱۸۴ 

جیتن. :۷ 

رومی. ۰۱۱۶ ۱۵۱ 2 ۰۱۵۷ ۱۷۴ 
فرانسوی, ۴۵۴ - ۴۵۶. ۳۶۷ ۳۷۵ 


۳۹۸ - ۶ 

قرون وسطایی, ۰۴۰۹ ۲۱۰, ۰۲۲٩‏ ۰۲۶۳ 
۲۶۴ 

هلنی, ۱۱۲ - ۰۱۱۴ ۱۸۳, ۱۸۴ 

هندی. ۱۹۴ 


یونانی. ۰۱۰۰-٩۲‏ ۰۱۱۲ ۱۱۹ 
یونانی رومی, ۱۱۲ - ۰۱۱۴ ۱۸۳ 
معماری دلپذیر (فورتنباخ), ۳۰۵ 
معماری (سرلیو): ۲۹۷ - ۲۹۱ 
معماری شهری. ۲۰۵ 
معماری (ویتروویوس). ۲۹۵ - ۲۹۷ 
معیارها, فرایانت, ۲٩۳ - ۲٩۲‏ 
مقبره‌هاء نقاشی بر دیوار؛ ۱۳۱ 
مقدس, کمدیهای, (شنتوس). ۲۶۲ 
مکیث (شکسییر). ۳۴۹ 
مکین(بالاکش), ۹۸ 
مگار, بونان. ۰۷۳ ۱۱۷ 
ملتمسان (اشیل) ۶۷ ۸۲. ۸۵ 
ملتمسان (اوریپید), ۶۹ 
ملکه هستر با شکوه (میان پرده). ۳۴۰ 
ممیزی (سانسور), ۰۱۰۹ ۴۲۷, ۴۲۹ ۴۳۰ 
مناندر. ۰۱۰۵ ۱۸۳ 
مناکمی (بلوتوس). ۱۳۸ 


2۳۹ 


منتنان, مادام دو. ۴۸۲, ۴۹۰ 
«منطقه‌ی آجرفرش» (چین), ۲۰۰ 
موافقتنامه‌ی دیر (اتل ولد), ۲۰۷ 
موتون (رقص), ۷۳ 
مورهاء اشفال اسپائیا, ۴۰۹ 
موره تو اوگرستین, ۴۲۲ 
موره توس. ۴۴۶ 
موریس, رقص, ۰۲۰۶ ۲۶۸ 
مودنا. دربار, ۳۲۶ 
موساتو, آلیرتبنو, ۲۸۷ 
موسبقی: 
در آییتهای بدوی, ۳۴ 
در انگلستان, ۳۹۰ 
در ایتالیا, ۰۲۹۴ ۲۹۵ 
در روم ۱۳۱, ۰۱۶۴ ۱۶۹ 
در فرانسه, ۴۵۶ - ۴۵۷ 
در قرون وسطی, ۲۵۱ 
در هند. ۱۹۵ 
در بونان, ۸۵, ۸۶, ۱۲۲ 
موسیقی‌ی همراه. ۰۸۵ ۱۴۱ ۱۶٩‏ 
موعظها. ۸۰ 
موعظه‌های مفرح. ۲۵۵ - ۲۵۶ 
مولینا. تیرسو دٍ. ۴۲۰ 
مولي‌یر (ژان - بانیست پوکلن), ۴۲۲. ۴۶۳ 
۴٩۱ ,۴۸۸ ۴۸۴ ۰۴۷۸ ۴۷۷ ۷‏ - 
۳ ۴۹ 
مون, درامهای مذهبی, ۲۳۶. ۲۳۷, ۲۴۵. 
۶۹ ۲۵۱. ۲۷۵ 


مونت دوری (گیوم د زیلبرت), ۰۴۶۶ ۴۶۷ 
مونت دوری - لونوار (گروه): ۴۶۰ 

مونت فلوری (زاشاری ژاکب), ۴۶۶, ۴۹۳ 
موئته وردی» کلودیو. ۲۹۵ 

مهابهاراتا, ۱۸۹ 

مهرداد (راسین), ۲۸۲ 

مه رگیاه (ماکیارلی). ۲۸۷ 

مه لیت (کرنی). ۴۶۱ ۴۶۶ 


ن 


فهرست اعلام 


میان برده‌هاء ۰۲۶۲ ۰۲۶۴ ۲۶۵, ۰۲۶۷ ۳۰۵. 
۷ ۸ ۳۴۳ ۳۷۱ 

میدان جنگ خروس (کاك پیت). ۳۸۳ 

میدلتن, نامس, ۳۵۵ 

میرام. ۴۷۲ 

میلانینو, ساکسیمیلبانو, ۴۲۹ 

میلتن, جان, ۳۹۶ 

میل, میل شماست (مارستن), ۳۵۴ 


بیزانسی, ۱۸۴ 

پیدایش, ۷۳ 

رومی, ۰۱۳۲ ۱۳۵ - ۱۴۷, ۱۶۱ - ۰۱۶۴ 
۶ ۱۶۹ 

قرون وسطایی, ۰۲۰۳ ۲۵۴ 

مینوسی. فرهنگ. ۰۵۵ ٩۲‏ 

پونانی. ۷۳, ۸۶, ۱۱۷ - ۱۱۹ 





#ن» - نمایشنامه‌های شهر؛ ۲۳۱ 
تثوکلا سیسم: 
در اینالبا, ۲۹۰ - ۲۹۳ 
در فرانسه, ۴۵۷ ۴۶۴ 
تلوپنولموس, ۱۰۸ 
ناتیاماسترا (بهارانا, ۰۱۹۱ ۰۱٩۳‏ ۱۹۶ 
ناگاناندا (هارضا), ۱٩۳‏ 
ناماکیا (نگاه کنید به جنگها). ۱۴٩‏ ۱۵۸ 
۳۹۶ 
نانز (ساعات شرعی, عبادات), ۲۰۶ 
ناویوس, گنتوس, ۱۳۷, ۱۳۸ 
ناهارو, بارتولومه د تورس, ۴۱۵ 
نبرد آ رگونانهاء ۳۱۶ 
نبریخاء آنتونیو د. ۴۹۵ 
نجیب زاده‌ها (آریستوفان). ۷۴ 
نجیب زاده (ترنر). ۳۵۶ 
رده - ارابه, دستگاه تغییر صحنه, ۳۰۳. ۳۰۴ 


نرون. امپراتور روم. ۱۴۳. ۱۵۷ 

نقاشی, صحنه‌های, ۹۵ 

نقد نظری, نفوذ ارسطو بر, ۱۰٩‏ 

نقدی بر نمایشنامه‌ی مدرسه‌ي زنان (مولی 
بر). ۱۳۸۶ ۴۸۷ ۵۰۰ 

نماز تافله, اعمال عبادی, ۲۰۶ 

نمايش مصائنب, گریین وود آراس, ۰۲۴۷ 
۱۵۴ 

تمایشنامه نویسان, ۸۰, ۸۴ ۱۵۰ ۲۹۱ - 
۲ ۲۶۵ - ۳۶۶ 

نمایشنامه‌ی پیامبران, ۲۱۲ 

تمیان, صنف, ۱۱۱ 

نوازندگان فلوت. ۸۵, ۱۶۹ 

نوازندگان, غرفه‌ی ۰۲۶۵ ۳۸۰ 

نوجرگوس, ناسی, ۲۶۲ 

توحه‌های کلیسا, ۲۰۷ 

نورپردازی: 


۳۰ 


در رنسانس ایتالیا, 2۳۱۶ ۳۱۷ 
نورتن» تامس, ۳۴۴ 
نورمبرگ, آلمان, ۲۵۶ 
نورت بروك, جان, ۳۴۳ 
نوع بشر (نمایش اخلاقی). ۲۶۰ 
نیوینگتن بوتز (نثاتر). ۳۷۴ 


بح( وا یدمص سس سس سس 


و 


فهرست اعلام 





رابول. جورج. ۲۶۲ 

رارله. شارل (لاگرانژ), ۴۹۱ 

رارر؛ ۱۳۸ 

راری, جی. ای, ۴۳۹ 

راریل. الکساندر: ۵۱ 

راکاء جوزبه. ۴۳۱ 

راگنهای نمایشی, ۲۷۵ - ۰۲۴۶ ۳۰۰,۲۵۹ 

والران. لوکنت, ۴۵۲ - ۴۵۴, ۴۶۵ 

واللسیین, تمایشهای بذهبی, .۲۳٩‏ ۱۴۰ 
۵۳ 

وایت فریرز, نثاتر, لندن, ۳۸۲ 

رایکینگها, ۲۰۳ 

وبستر, جان, ۰۲۷۱ ۳۵۸, ۴۰۲ 

«یتروویوس, ۹۵, ۱۱۴, ۱۶۰, ۲۹۵ - ۳۰۰ 

وحدت حرکت. ۱۰۹. ۲٩۳‏ 

رحدت زمان, ۲٩۳‏ 

وحدت مکان, ۲٩۳‏ 

ورجریو» پی‌بر پانولو, ۲۸۷ 

ررزش هالوها (روخاس زوریلا), ۴۲۲ 


در" 


هاچز, س. والتر, ۳۷۷ 

هاردیسسن, و. ب.. پسر: ۲۲۰ 
هاردی, الکساندر, ۴۵۲ ۴۵۳, ۴۶۰ 
هارشاء شاه, ۱٩۳‏ 

هال, آدام درلا. ۲۵۴ 


زرسای, ۰۴۷۷ ۴۸۰ ۴۹۹ 

ررسورا (بالها): ۰۱۵۶ ۱۵۹ 

ررردیه: ۰۱۰۰ ۱۵۰ ۰ ۰۱۵۱ ۲۵۲, ۲۵۳: 
۳ ۴۲۶ 

رسایل صحنه: 
انگلیسی, ۳۷۹, ۳۳۸۶ ۳۹۰ 
در درامهای مذهبی, ۲۱۳ - ۲۱۵ 
فرانسوی, ۴۷۱ 
هندی, ۱۹۶ 
یونانی, ۱۱٩ ,۹٩‏ 

رسایل مکانیکی, ۱۶۱, ۲۱۴, ۰۲۱۷ ۲۴۸ - 
۱ ۳۱۱ ۳۱۶ 

رکلای دربار (گروه), ۲۵۶ 

وگاکاربیو, لوبه فلیکس د, 2۴۱۸ ۰۴۲۲ ۴۲۸ 

ولا (سایبانها). ۱۵۷ 

ولپن (جانسن). ۳۵۳ 

رمیتوریا, ۱۵۶ 

وناسیون (جنگ حیوانات). ۱۴۹ ۱۵۸. 
۷۰ ۱۸۳ 


هان. سلله‌ی. ٩۱۹۷‏ 

هانری دوم. شاه فرانسه, ۴۴۶, ۴۴۷ 

هاتری سوم, شاء فرانسه, ۴۴۸, ۴۵۱. ۴۵۷ 

هاتبری چهارم. شاه فرانسه, ۴۴۸ ۴۵۱ 
۵۷ 


۳۱ 


ونیزه ۰۲۹۵ ۰۳۰۵ ۳۱۱ 

ربنلاك. بولستر ود. ۳۹۶ 

ویدولاریا (بلوتوس)۰ ۱۳۸ 

ریرژیل, ۲۱۲ 

ربسنت, جیل, ۴۱۵ 

ریناکادانا, ۱۹۳ 

ريك فیلد. «مجموعه‌های نمایشی» مذهبی, 
۰ ۲۵۷ 

ریکهام. گلین, ۲۴۴ 

ریگارانی, کارلو, ۴۷۷ 

ریگارانی. گاسپار, ۴۷۵ - ۴۷۷ 

پیگر. لوییس, ۲۶۵ 

ریلالباء خروانا د. ۲۳۱ 

ریله‌گا, آنتونیو د. ۲۳۱ 

رین. ۰۲۳۶ ۲۵۱ 

رینچی, لثوناردر دا. ۲۹۷ 

رییرلا» ۳۹۸ 


هاید پارك (نرلی). ۳۵۸ 
هرا کلس (اوریید), ۶٩‏ 


هتل بورگرنی. پاریس. ۴۴۹ - ۴۷۲. ۲۸۲. 
۸ ۲۹۴ ۰.۴۹۶ ۵۰۰ 


هربرت, سرهنری» ۳۶۲ 





هر طور شما بخواهید (شکسپیر). ۳۴۸ 

هر کس مزاجی دارد (جانسن). ۳۵۳ 

هرکول دراوتا (سنه کا). ۱۴۳ 

هرکول دیوائه (سنه کا)» ۱۴۳ 

هرکول عاشق, ۲۷۶ 

هرکول. ماجراهای, ۱۱۸ 

هررد, ۲۱۲ 

هروداس, ۱۱۸ 

هروس ویناء ۰۴۰۸ ۲۶۱ 

هفت کودك لارا (کوئه وا), ۴۱۷ 

هکیوبا (اوریپید), ۶٩‏ 

هلسپونتی, صنف, ۱۱۱ 

هلند. ۰۲۴۴ ۲۶۳ 

هلن (اوریپید), ۷۰,۶٩‏ 

هلنی, تلاتره 2۱۰۹ ۱۱۸, ۰۱۶۶ ۱۷۹ 

هلیر گابالوس, امپراتور, ۱۴۶ 

همسرایان (درام برنانی). ۷۲ - ۰۷۹ ۸۲ - 
۸٩ ۵ ۵‏ ۰۱۰۷ ۱۴۳ 

همسر یکماهه (فلچر ). ۳۵۷ 

هملت (شکسپیر). ۳۳۸ 

هملت (نقش). ۳۶۷ 


یادداشتهای صحنه, کارگردانان, ۲۷۵ - ۲۷۷ 
یانگ - تی, امپراتور, ۱۹۷ 
پانگ, کارل ۲۱٩‏ 


فهرست اعلام 


همه چیز به خاطر پول (لوبتن), ۳۶۲ 


همینگز, جان, ۳۵۲, ۳۶۹ 


هند. ۱۸۵۸ ۰ ۱۹۰, ۲۱۶ 

هندی, درام» ۱٩۳‏ - ۱۹۶ 

هندوییسم. ۱۸۸ ۱۹۰ 

هنری چهارم, قسمت اول و دوم (شکسپیر). 
۳۳۸ 

هنری پنجم (نقش), ۳۹۱ 

هنری پنجم (شکسپیر). ۳۴۸ 

هنری ششم. قسمت اول (شکسپیر). ۳۴۸ 

هنری ششم: قسمت دوم و سوم (شکسپیر) 
۳۴۸ 

هنری هفتم. شاه انگلستان, ۰۲۶۵ ۰۲۶٩‏ 
۷ ۳۳۸ ۳۴۲ 

هنری هشتم. شاه انگلستان, ۰۲۶۹ ۰۲۷۳ 
۳۹۴ 

هنری هشتم (شکسپیر). ۳۴۹ 

هنری هشتم (نقش)» ۳۶۹ 

هنرمندان دیونوسوس, ۰۱۱۰ ۱۱۸ 

هنر شاعری (هوراس). ۲۹۰ 

هنسلو. فیلیپ. ۳۶۲ 


یقینی بر يك شك (لوبه دوگا)؛ ۴۲۰ 
يك خدمتکار پاکدامن در محله‌ی پست 
(میدلتن). ۳۵۵ 


۳۲ 


هنن. ۱۵۳ 
هوپ (تثاتر). ۳۷۴ 

هوتسن. لسلی, ۳۸۰ 

هوراس. ۶۲, ۱۳۱, ۲۹۰, ۴۴۶ 

هوراس (کرنی). ۴۶۲ 

هورستص (میان پرده). ۳۴۱ 

هولاند. آررن. ۳۸۱ 

هومر. ۰۵۵ ۱۰۵ 

هوسلی. ریچارد. ۳۷۸ 

هویی. سلسله‌ی, ۱۹۷ 

هیاهوی بسیار برای هیچ (شکسپیر). ۳۴۸ 
هیپردروم, ۱۸۳. ۱۸۵ 

هیپولیت (اورییید). ,۶٩‏ ۸۳ 
هیستروماستیکس (پرین). ۳۹۵ 

هیسترو ماستیکس (مارستن). ۳۵۴ 
هیستریون (بازیگر), ۱۳۱. ۶۲ ۲۷۶ 
هیلاروتراگودیا ۱۱۸ 

هیماسیون (جبه, خرقه), ,۸٩‏ ۱۱۵ 

هیرود. نامسس. ۳۵۵ 

هیرود. جان. ۲۵۷ 


یودال. نیکلاس, ۲۷۱. ۳۳٩‏ 
یورك, «مجموعه‌یه درام مذهبی, ۰۲۳۰ ۰۲۳۸ 
۲ ۲۵۸ 





یرستی نیان, امپرانور. ۰۱۶۴ ۸۸۰ ۷۸۴ 
۱.۳ 

یرکوندرس, ۲۹۶ 

یرنان. درام و نتانره ۵۵ - ۱۱۹ ۰۱۷۲ ۱۷۳ 
تأثیرات بر بیزانس, ۱۸۲ - ۱۸۴, ۱۸۷ 
تأثیر بر درام رومی, ۱۳۲ - ۱۴۵ ۱۶۶ 
۱۶۷ 
تأثبر بر رننانس ایتالیا. ۲۸۳ - ۰۲۹۰ 
۲ ۲۹۳ 

تأثیرات بر مصر. ۵۰ 
برنانی - رومی, تتاترهای, ۱۱۶ 
بوهان. بوهان (هبرود). ۲۵۷ 


فهرست اعلام 


مس سح 


2۳۳ 





انتشارات مروارید منتشر کرده است: 


چهره در چهره 
امیر اسماعیلی 

بحثی در هنر» سینما و تأّتر از دکتر امیرحسین آریان‌پور» دکتر هوشنگ کاووسی و 
هوشنگ آزادی‌ور: 


مصاحبه با تعدادی از بزرگان و هترمندان تأتر و سینما: (عزت‌الله انتظامی» علی 
حاتمی. علیرضا خمسه پوران درخشنده» داوود رشیدی» غلامحسین نقشینه و... 

در بحثی از هنر؛ دکتر آریان‌پور به ما می‌گوید که چگونه انسان برای برآوردن 
آرمان‌ها و نیازمندی‌های خود صادقانه کار می‌کند. صادقانه خیال می‌بافد و حیات را 
تحمل‌پذیر می‌کند. 


در آینه (نقد و بررسی شعر نادر نادرپور) 
تحقیق و گزینش یزدان سلحشور 

... او شعر کهن را نیکو می‌سرود و شعرهای نواش به دل می‌نشست. به قول دکتر 
شفیعی کدکنی شعر نادرپور زنده کنند؛ آیین تصویرگری در شعر خراسانی است. اگر 
نیای شعری نیما را در پیچیده‌ترین اشعارش -به لحاظ لفظ و نه معنا - خاقانی بدانیم و 
نیای شعر اخوان را فرخی سیستانی, نیای شعری نادرپور بی‌هیچ تردیدی منوچهری 
است؛ چنانکه نیای شعری شاملو بیهقی است. 

نادرپور نه به لفظ خاقانی دل بست و نه به روانی شعر فرخی و نه به پویایی نثر 
بیهقی؛ او تصویرگر شد چنانکه منوچهری. در آینه به نقد و بررسی شعر نادر نادرپور 
می‌پردازد. 
دیدارها 
بیژن جلالی 

دیدارها برگرفته‌ای از شعرهای ۱۳۷۵-۷۸ بیژن جلالی است. در این کتاب پس از 
مقدمه‌ای از دکتر مهرداد جلالی و اظهارنظر تتی چند از اهل قلم. گفته‌های بیژن جلالی را 
دربارة شعر خودش می‌خوانيم. شعر بیژن جلالی» شکل و ساختار ویژه‌ای دارد. 
مضمون در شعر جلالی با ترکیب واژه‌ها و اصوات و عباراتی بیان می‌شود که مخاطب 
نازک‌اندیش شعرش با او پرواز می‌کند. لطافت زبانی و برخوردی بی‌پیرایه با مسایل 
هستی از تکات قابل توجه شعر جلالی است. بن‌مایه‌هایی نظیر مرگ» زندگی» شعر» 
اندوه, جاودانگی در همه دفترهای او دیده می‌شود. 


اس ی رس یس ی ی 


هرمان هسه و شادمانیهای کوچک 
هرمان هسه, ترجمةٌ پریسا رضایی و رضا نجفی 

هسه در شادمانیهای کوچک به ما می‌آموزد. چگونه هستی را شاعرانه بنگریم و 
چگونه شادمانه زندگی کنیم. شادمانیهای کوچک دعوت اوست برای شاد زیستن و 
ارمغانی است برای زندگی معنوی ما و گامی به سوی نیک‌بختی و آرامشی که نویسنده, 
خود در واپسین دوره زندگانیش بدان دست یافته بود. 

مترجمان برای پُربار ساختن این اشر, برگزیده‌ای از اشعار, داستانهای کوتاه. 
نمونه‌هایی از نامه‌نگاریهای هسه با توماس مان و چندین نقد از هسه‌شناسان و ادبای 
نامدار جهان را دربارهُ هسه به این مجموعه افزوده‌اند. 


شعر و شناخت 
دکتر ضیاء موخحد 

دفتری است در فلسفه ادبیات, نقد ادبی و معرفی شاعران... در بخش فلسفی از مسألة 
صدق در شعر و تحوّل نوع و فرد در تاریخ ادبیات و فلسفه بحث می‌شود. در نقد ادبی از 
شعر بی‌تصویر و سرگذشت شعر سیاسی در غرب و در ایران سخن می‌رود. و نیز 
شامل تاملاتی است در شعر شاعران ایران. 

بخش شناخت اختصاص به معرفی امیلی دیکنسون و سیلویا پلات دارد. در این 
بخش گذشته از بررسی شعر و شاعری این دوء نمونه‌های گوناگونی نیز از شعر آنان 
ترجمه شده است. در معرفی سیلویا پلات موضوع بحث اهمیت اسطوره و نیز شگردی 
است که سیلویا پلات در گره زدن اسطوره با زندگی و زیستن با اسطوره بکار برده 


است. 


خاکی و آسمانی / سرگذشت موسیقیدان نامی آمادئوس موزار 
دیوید وایس, ترجمة علی‌اصفر بهرابیکی 

آین کتاب بیان زندگی و دوران موزار است که به صورت یک رمان تاریخی, زندگی 
پرفراز و نشیب و سرشار از ماجرا و مبارز؛ این موسیقیدان بزرگ را آميخته با 
پیروزی‌ها و شکست‌های او با زبانی جذاب به تصویر می‌کشد. 

داستان زندگی و موسیقی موزار, داستان خلاقیت انسان و وجود طوفانی و پرتلاطم 
آدمی است بر روی زمین, و افتخاری است که به حق نصیب موزار می‌شود. 


از مقدمه نویسنده 


دایررةالمعارف شیطان 
آمیروز بیرس /ترجمة سید ابراهیم نبوی / مهشید میرمعزی 

.. تا آن زمان تنها در آثار عبید زاکانی (رسالهةُ تعریفات) دیده بودم که کسی به تفسیر 
طنزآمیز واژه‌ها پرداخته است. ماه‌ها گذشت تا اينکه یکی از دوستان خویم که در فرانسه 
ساکن است با من تماس گرفت و به من نویسنده‌ای به نام «آمبروز بیرس» را معرفی کرد. 
پرسیدم: اين دیگر چه جور جانوری است؟ گفته شد طنزنویسی است که در سال‌های 
۱۸۷۰-۸۰ آثار خود را در ایالات متحدهٌ امریکا چاپ کرده است.. 


ابراهیم نبوی 


یک لب و هزار خنده 
عمران صلاحی 

«یک لب و هزار خنده», در واقع ادامة «طنزآوران امروز ایران» است و به همان شیوه 
تنظیم شده اما برای خود. کتاب مستقلی است. یعنی در حالی که مربوط به «طنن‌آوران..» 
می‌شود. هیچ ربطی به آن ندارد! زیرا افرادی که در این کتاب آمده‌اند» هیچ یک در 
چاپهای مختلف «طنز‌آوران...» نیامده‌اند, غیر از یک نفر از طریق پارتی‌بازی! 

در این کتاب هم آثاری از چهل طنزنویس معاصر آمده است و اين آثار در قالبهای 
گوناگون ارائه شده, مانند داستان» نمایشنامه» مقاله, لطیفه. خاطره. نامه, روایت. 
سفرنامه و غیره. البته «و غیره» هم خودش یکی از قالبهای طنز است! 


شوکران شیرین / طنزآوران امروز جهان 
وودی آلن, بوخوالد. تربر... / ترجمة تقی‌زاده, کوشری, امرایی. سعیدپور, میترا کدخدایان... 
در این کتاب پس از مقدمهٌ سیدابراهیم نبوی, داستانهایی از آثار طنزپردازان جهان 
توسط مترجمین گرانقدری گردآوری شده که هرکدام نوع خاصّی از طنز را در خود 
باززمی‌تاباند. در اين مجموعة, طنن را از دهان دیگران از مکزیک تا گواتمالا و آرژانتین» از 
امریکا و کانادا تا آلمان و همین بیخ گوش خودمان ملاحظه می‌کنید تا اتفاقا معلوم شود 
که همه طنزپردازان جهان به یک زبان حرف می‌زنند: زبان طنز. 
اغلب نویسندگان این مجموعه با ما هم‌روزگارند. از معاصران هستند به جز «جلیل 


محمدقلی‌راده». 








